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Nagrody 
im. Irzykowskiego 


Jury pod przewodnictwem Romana 
Bratnego przyznało doroczne nagrody 
Klubu Krytyki Filmowej Stowarzysze- 
nia Dziennikarzy Polskich. Pierwszą 
nagrodę otrzymał Bolesław Michałek 
za całokształt działalności krytycznej. 
Drugą nagrodą wyróżniono Jerzego 


Z okazji Dni Oświaty, Książki i Prasy 
zorganizowano w Białymstoku wystawę 
plakatu filmowego z CSRS, Francji, Jugo- 
sławii, NRD, Węgier, Związku Radzieckie- 


Nowy kierownik 
literacki „„Iluzjonu” 


Z dniem 1 kwietnia funkcję kierownika 
literackiego Zespołu Filmowego „|Iluzjon” 
objął znany pisarz, scenarzysta i reżyser 
Jerzy Stefan Stawiński. Dotychczasowy 
kierownik literacki Leon Bach został za- 
stępcą dyrektora Przedsiębiorstwa Realiza- 
cji Filmów „Zespoły Filmowe" do spraw 
szkolenia zawodowego. 


włoską kinematografią państwową. 


© Jak Pan ocenia perspektywy współ- 
pracy między kinematografią włoską 
a polską? 

- Sądzę, że przegląd polski we Włoszech 
zakończył się sukcesem. Prowadzimy per- 
traktacje w sprawie zakupu niektórych ty- 
tułów. Mówię „„niektórych”, ponieważ za- 
kup całej szóstki byłby zbyt ryzykowny. 
Mieliśmy niedawno w tej dziedzinie nie 
najlepsze doświadczenia. Zakupiliśmy 
pięć filmów węgierskich i próbowaliśmy 
wprowadzić je na ekrany. Eksperyment nie 
udał się: może więc będziemy musieli ogra- 
niczyć się do jednego lub dwu 


© Polskie filmy kupowane przez wło- 
skich dystrybutorów są wyświetlane z re- 
guły w kinach studyjnych, co oczywiście 
ogranicza zasięg ich oddziaływania. Dla- 
czego tak się dzieje? Czy istnieją szanse, by 
nasze filmy trafiły do kin przeznaczonych 
dla masowego widza? 

— Sprawa nie jest prosta. Polskie filmy 
zazwyczaj nie są zbyt atrakcyjne dla maso- 
wego widza włoskiego; posiadają za to 
wartości artystyczne i kulturalne. Powinny 
więc trafiać do widza wymagającego, am- 
bitnego — czyli takiego, który chodzi do kin 
studyjnych. Jednakże „Popiół i diament", 
„Matka Joanna od Aniołów” czy „Faraon” 
wyświetlane były także w kinach komer- 
cyjnych. Nie mogę w tej chwili powiedzieć, 
czy nowe polskie filmy będą kierowane do 
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Niecikowskiego za cykl felietonów 
„Zbliżenia, publikowanych na ła- 
mach „Filmu”. Laureatką trzeciej na- 
grody została Alicja Iskierko za publi- 
kacje o polskim filmie dokumental- 
nym na łamach „Ekranu”. 
Laureatom serdecznie gratulujemy. 


LACICUAŚ 


Plakat siedmiu krajów 


go i Polski. Wyróżniono nagrodami zestawy 
plakatów czechosłowackich, węgierskich 
i polskich oraz m.in. prace Elżbiety Prockiej 
i Piotra Tomaszewskiego. 


Z małego ekranu 
na duży 


Jeden z najpopularniejszych animato- 
rów telewizyjnych audycji dla dzieci, Mi- 
chał Sumiński (na zdjęciu z reż. Stanisła- 
wem Lothem) występuje w serialu dla 
młodzieży „Dziewczyna i chłopak” we- 
dług powieści Hanny Ożogowskiej. W ty- 
tułowych rolach — Anna i Wojciech Sie- 
niawscy. Serial powstaje w Zespole „Pryz- 
mat”. 
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szerokiego rozpowszechniania. Kinemato- 
grafia włoska przeżywa obecnie trudne 
chwile, toteż nasi dystrybutorzy są ostrożni 


© Podobno frekwencja w kinach wło- 
skich zmniejsza się. 


— Niestety. Ostatnie dane statystyczne 
mówią, że w 1976 r. liczba widzów zmniej- 
szyła się o przeszło 70 milionów 


© Włoski przemysł filmowy bardzo do- 
brze zniósł „rewolucję telewizyjną” w la- 
tach sześćdziesiątych. Dlaczego sytuacja 
tak się pogorszyła? 


Trudno odpowiedzieć na to pytanie. 
Chciałbym jednak przypomnieć pewne pa- 
radoksalne zjawisko. Oto w pierwszych la- 
tach tzw. telewizyjnego boomu we Wło- 
szech telewizja przyczyniała się do popula- 
ryzacji kina. Dało się to zauważyć zwłasz- 
cza w południowych rejonach kraju. Przy- 
czyna była prosta: biedni ludzie, którzy 
nigdy nie chodzili do kina ani do teatru, 
kupowali telewizory — i nagle odkrywali 
w sobie coś, co można byłoby nazwać po- 
trzebą widowiska. Oglądali filmy na małym 
ekranie, a następnie dochodzili do wnio- 
sku, że równie ciekawe — a może nawet 
ciekawsze — są one na wielkim ekranie. 
„Nowi” zwolennicy kina uzupełniali w ja- 
kimś stopniu zmniejszającą się liczbę „,sta- 
rych” kinomanów. Ale oczywiście ta rezer- 


Filmy 


ŻYCIE 
NA GORĄCO 


Po zdjęciach w NRD wróciła do Polski 
ekipa sensacyjnego serialu „,„Życie na gorą- 
co”, który reżyseruje Andrzej Konic. Akcja 
dziewięciu półtoragodzinnych odcinków 
toczy się w różnych miastach Europy i obu 
Ameryk, a bohaterem jest polski dzienni- 
karz, który toczy nieustępliwą walkę z mię- 
dzynarodową organizacją przestępczą 
oznaczoną kryptonimem „W”*. Obecnie 
trwają zdjęcia w Szczawnie i Gdańsku, po- 
tem ekipa powróci do Warszawy, a jesienią 
przeniesie się do Bułgarii. Scenariusz „Ży- 
cia na gorąco” napisali Andrzej Szypulski 
i Zbigniew Safjan, operatorem jest Antoni 
Wójtowicz, scenografami Tadeusz Myszo- 
rek i Bogdan Sólle. Produkcją z ramienia 
Zespołu „„Iluzjon” kieruje Konstanty Lew- 
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PERSPEKTYWY POLSKO-WŁOSKIEJ 
WSPOŁPRACY FILMOWEJ 


Niemal cały włoski przemysł filmowy pozostaje w rękach prywatnych, istnieje jednak 
kilka firm finansowanych i zarządzanych przez państwo. Do nich należy m.in. firma 
dystrybucyjna Italnoleggio Cinematografico, która od lat rozpowszechnia filmy polskie 
i która była współorganizatorem tegorocznego Przeglądu Filmów Polskich w Italii. 
Na temat sytuacji naszego filmu we Włoszech rozmawiamy z p. Pasquale Lancia, szefem 
przedsiębiorstwa Ente Autonomo di Gestione per il Cinema, sprawującego nadzór nad 


wowa widownia musiała się w jakimś mo- 
mencie wyczerpać 


© Wróćmy do kwestii współpracy fil- 
mowej włosko-polskiej. Zarysowała się 
możliwość zawarcia oficjalnej umowy mię- 
dzy naszymi kinematografiami... 

- Wiem. To bardzo dobra wiadomość. 
Trwało to dosyć długo, bo nasi producenci 
napotykali sprzeciw ze strony związków 
zawodowych. Najważniejszym fragmen- 
tem umowy jest zawsze klauzula o współ- 
produkcji. Nasz kraj zawarł podobne umo- 
wy z wieloma krajami — m.in. ze Związkiem 
Radzieckim, Węgrami i Jugosławią. 
W praktyce znaczy to, że wiele naszych 
filmów kręconych jest w plenerach radziec- 
kich czy jugosłowiańskich. Dla producen- 
tów jest to rozwiązanie bardzo korzystne, 
natomiast pracownicy techniczni patrzą na 
współprodukcję z innej perspektywy. Wi- 
dzą przede wszystkim, że film realizowany 
dużym nakładem kosztów i korzystający 
z pomocy finansowej rządu powstaje 
z udziałem obcokrajowców! Innymi słowy 
dla związków zawodowych współproduk- 
cja jest pewną odmianą eksportu kapitału 
obrotowego, co wpływa negatywnie na po- 
ziom zatrudnienia w kraju. Dziś, jak się 
zdaje, opór związków zawodowych zelżał. 
Może producenci znaleźli jakąś formułę 
kompromisową, możliwą do zaakceptowa- 
nia dla obu stron 

Jedno jest pewne: jesteśmy zaintereso- 
wani pewnym typem filmu polskiego. Prze- 
de wszystkim filmem, który potrafi połą- 
czyć ambicje artystyczne z walorami roz- 
rywkowymi. Liczymy na to, że uda nam się 
znaleźć tematy równie atrakcyjne dla Wło- 
chów i Polaków. Mamy też nadzieję, że 
nasze wyposażenie i doświadczenie techni- 
czne przyda się kinematografii polskiej. 
Rzymska Cinecitta może podjąć się każde- 
go zadania; chodzi tylko o to, by ktoś to 
zadanie wyraźnie sformułował. Notował: 

JAN OLSZEWSKI 
















kowicz. Główną rolę gra Leszek Teleszyń- 
ski 

Na zdjęciu — Barbara Krafitówna w sce- 
nie z odcinka „Bolzano”. 


BIOHAZARD 


W Zespole „Tor” Janusz Kubik realizuje 
godzinny film fantastyczno-naukowy „„Bio- 
hazard”, do którego scenariusz na podsta- 
wie noweli Konrada Fijałkowskiego napi- 
sał Krzysztof Rogulski. Akcja filmu rozgry- 
wa się po roku dwutysięcznym. W głów- 
nych rolach występują: Leszek Herdegen, 
Czesław Jaroszyński, Józef Duryasz i Ja- 
nusz Kubicki. Zdjęcia są dziełem Tomasza 
Tarasina, scenografia — Jarosława Świto- 
niaka, produkcją kieruje Lechosław Szut- 
tenbach 


AZYL 


Roman Załuski realizuje „Azył” (Zespół 
„lluzjon'”') oparty na motywach powieści 
„„Puszcza” Jerzego Putramenta. Głównego 
bohatera gra Marek Frąckowiak. W okoli- 
cach Giżycka nakręcono w zimowych ple- 
nerach pierwszą część zdjęć, druga — naj- 
ważniejsza — powstanie w lecie. Operato- 
rem jest Janusz Pawłowski, scenografem 
Zdzisław Kielanowski, produkcją kieruje 
Zbigniew Stanek 
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Nie ma 
samotnych wysp 



















Tom szkiców Stanisława Grzeleckiego. 
Autor kontynuuje rozważania o kinie jako 
fakcie społecznym zebrane 15 lat temu 
w tomie „Archipelag spraw osobistych” 
Analizuje takie fenomeny społeczne, jak 
lęk, samotność, miłość, okrucieństwo, od- 
powiedzialność — poprzez różne sposoby 
ich odbicia we współczesnym filmie. Książ- 
kę wydały Wydawnictwa Artystyczne i Fil- 
mowe w nakładzie 5 tys. eqz., str. 184, cena 
35 zł 















Scenariusze Bergmana 


W drugim, rozszerzonym wydaniu „Sce- 
nariuszy”* Ingmara Bergmana znajdujemy 
teksty „„Wieczoru kuglarzy”', „Siódmej pie- 










częci”, „Tam, gdzie rosną poziomki”, „Mi|- 
czenia ', „Persony” oraz ,„Szeptów i krzy- 
ków”. Niestety, nie ma opublikowanego 






przed kilku miesiącami w „Dialoqu” sce- 
nariusza „Twarzą w twarz''; być może od- 
najdziemy go w wydaniu trzecim, które nie- 
wątpliwie także znajdzie nabywców, jak 
i oba poprzednie. Wydawnictwa Artystycz- 
ne i Filmowe, nakład 10 tys. egz., str. 356, 
cena 60 zł. 














Na okładce: 
JOANNA KASPERSKA 








(rozmowa na str. 16) 







fot. Marek Habdas 









Pokora wobec rzeczywistości 


Przed Festiwalem Filmów Krótkometrażowych w Krakowie zwróciliśmy się 
do przedstawicieli dwóch pokoleń reżyserów z pytaniem o przyczyny, 
skłaniające dokumentalistów do podejmowania prób fabularnych, czy 
wręcz rezygnacji z dokumentu. Mamy nadzieję, że dotykamy w ten sposób 
pewnych problemów przemian i obecnej sytuacji filmu dokumentalnego. 


Rozmowa 


z KAZIMIERZEM 


KARABASZEM 


© Wymienię kilka nazwisk: Jan Łom- 
nicki, Władysław Ślesicki, Jerzy Hoffman, 
Marek Piwowski, Grzegorz Królikiewicz, 
Krzysztof Kieślowski, Tomasz Zygadło, 
Ewa Kruk. Wszyscy ci reżyserzy zaczynali 
w filmie dokumentalnym, a następnie, 
wcześniej lub później, przechodzili do fa- 
buły. Pan także nie stanowi wyjątku, choć 
Pański exodus jest chyba najpóźniejszy 
i może najbardziej oryginalny, jeśli pamię- 
tać o ewolucji zawartej między „Rokiem 





Franka W." i telewizyjnym „Pryzmatem”, 
0 okresie poszukiwań formalno-warsztato- 
wych zmierzających do stworzenia osobli- 
wego stopu dokumentu i fabuły. Czy ta 
ewolucja reżyserów — od dokumentu do 
fabuły — jest konieczna, dlaczego tak się 
dzieje? 


© Czy mógłby Pan wyjaśnić, dlaczego 
tak wielu znanych i uznanych dokumenta- 
listów porzuca w pewnym momencie ten 
gatunek i przenosi się do fabuły? 


— Ustalmy na wstępie, że będę mó- 
wił tylko we własnym imieniu, a ja 
wcale dokumentu nie porzuciłem. Po 
prostu, do dotychczasowych doświad- 
czeń dorzuciłem reżyserię filmów fa- 
bularnych dla telewizji, spektakli tea- 


„Szkoła podstawowa" Tomasza Zygadły 


Rozmowa 
z TOMASZEM 
ZYGADŁĄ 


tru telewizji, „Kobry”, a także sztuk 
w teatrach; ostatnio wystawiałem np. 
„Nowe cierpienia młodego W." 
Plenzdorfa w Teatrze im. Jana Kocha- 
nowskiego w Opolu. Sztuka wizualna 
— nazwijmy tak umownie kino, teatr, 


Rozmowa 
z KAZIMIERZEM 
KARABASZEM 


CLEO AKI 


— Wydaje się, że działają tu przy- 
czyny podwójnej natury: subiektyw- 
nej i obiektywnej. W pewnej fazie 
swej pracy reżyser-dokumentalista 
zaczyna być zmęczony uprawianym 
gatunkiem. Zrobił kilka czy kilkanas- 
cie filmów, zaczyna sobie zdawać 
sprawę, że zbliża się do granicy możli- 
wości wypowiadania się w tym rodza- 
ju twórczości filmowej. Oczywiście tę 
fazę można ciągnąć dłużej i wielu to 
robi. Niemniej dla niektórych przy- 
chodzi moment przesilenia. Zaczyna- 
ją sobie zadawać pytanie: co dalej 
i jak dalej? Osiągają granicę, która 
nie pozwala już bardziej wnikliwie 
opisać fenomenu ludzkiego losu, po- 
głębić refleksji. Po prostu środki wy- 
razu filmu dokumentalnego nie są 
w stanie sprostać takim wymaganiom. 
Zaczyna się szukanie. 

© Na przykład „Rok Franka W.” — próba 
subiektywizacji dokumentalnego zapisu, 
choćby przez wykorzystanie prowadzone- 
go przez bohatera pamiętnika... 

- Tak, to była moja ucieczka od 
tradycyjnych obszarów penetracji do- 
kumentu w stronę jednostkowego lo- 
su i próba spojrzenia nań od środka. 
Próbowałem zmusić ten gatunek do 
wyrażenia rzeczy bardziej skompliko- 
wanych, aniżeli było to możliwe w do- 
kumencie typu impresyjnego czy pu- 
blicystycznego. Bohater indywidual- 
ny miał mi tę granicę przesunąć o ileś 
tam kroków dalej. I - w moim odczu- 
ciu — przesunął ją. Bo gdyby nie ci moi 
bohaterowie z filmów „Rok Franka 


Dokument pomógł 


W.', „Sobota” czy „Krystyna M.” — 
nigdy nie udałoby mi się spenetrować 
do tego stopnia środowisk, które ba- 
dałem, czy poruszyć spraw, o których 
mówiłem w tych filmach. Jednak — 
nawet przy pomocy moich bohaterów 
- mogłem językiem dokumentu po- 
wiedzieć tylko tyle, ile powiedziałem. 
Ta droga także ma swoje granice... 

© I wtedy zrobił Pan dlatelewizji „Pryz- 
mat”, który jest filmem wyraźnie fabu- 
larnym. 

— Tak. Ale też taka penetracja psy- 
chiki bohaterki jak w „Pryzmacie” 
jest już niemożliwa przy użyciu metod 
dokumentalnych. Teoretycznie mogę 
to zrobić i jest to do pomyślenia, prak- 
tycznie to prawie niemożliwe, aby 
z kamerą można było czekać na taki 
układ zdarzeń wokół dziewczyny-bo- 
haterki, który by znaczył to, co chce- 
my osiągnąć. Trzeba było te zdarzenia 
„spowodować ” — zasugerować dialo- 
gi, zainspirować zachowania bohater- 
ki, sprowokować taki nastrój scen 


© Zatem dokument wobec pewnych zja- 
wisk jest bezradny? 


- Tak, niestety. Bariera tworzywa 
jest tutaj nie do pokonania. Kiedy za- 
czyna się skomplikowana siatka ludz- 
kich uczuć i myśli, której nie sposób 
zaobserwować z zewnątrz, możliwoś- 
ci dokumentu redukują się prawie do 
zera. Tonie jest ułomność, taka jest je- 
jo natura, cecha gatunkowa. 


© Zatem to byłaby jedna z przyczyn 
sprawiających, że tak wielu dokumentalis- 
tów osiągnąwszy apogeum w dokumencie 
rusza do fabuły? 

— Nie jedna z przyczyn, tylko przy- 
czyna podstawowa, natury subiek- 
tywno-obiektywnej. Subiektywna, bo 
wynika jakby z indywidualnej autor- 
skiej potrzeby widzenia problemów 
życia coraz szerzej i głębiej; i obiek- 
tywna, bo te granice tkwią już w sa- 
mej istocie dokumentalnego tworzy- 


wa filmowego. Równocześnie jednak 
trzeba to jasno powiedzieć, że film 
fabularny - jeżeli ograniczony do 
zwykłego „opowiadania bajki” — jest 
także niezbyt sprawnym narzędziem. 


© A jednak Pana koledzy ze złotego 
okresu polskiego dokumentu, Ślesicki, 
Łomnicki czy Hofiman, właściwie nie mie- 
li takiej drogi pośredniej jak Pan. W fabule 
od razu znaleźli się jakby na antypodach 
dokumentu, biorąc na warsztat popularne 
dzieła literackie. 

— Trudno mi mówić o motywach 
kolegów. Przypuszczam, że kierowały 
nimi pragnienia twórcze, chęć wy- 
kreowania świata nie tylko poprzez 
bohatera, ale poprzez splot okolicz- 
ności, poprzez fabułę, krótko mówiąc. 
Tam bohater nie jest sam, funkcjonuje 
w jakichś okolicznościach, zdarze- 
niach, perypetiach, które można zor- 
ganizować i one też coś znaczą. To dla 
bardzo wielu jest największym uro- 
kiem filmu fabularnego. 

© Tym samym śladem idą kolejne poko- 
lenia dokumentalistów — od Piwowskiego 
zaczynając, a na Zygadle i Ewie Kruk koń- 
cząc. Może nawet nie czekając na to osią- 
gnięcie doskonałości dokumentalnej. 

— Proszę pana, ja nie znam moty- 
wów każdego z tych autorów z osob- 
na, ale podejrzewam, że z grubsza są 
one takie właśnie: z jednej strony do- 
tknęło się tej bariery — chciałaby się 
powiedzieć więcej, ale tego więcej 
w tym gatunku wypowiedzieć nie 
sposób. Z drugiej strony, samo tworzy- 
wo nie pozwala na poszerzoną eks- 
presję. Myślę, że kombinacja tych 
dwóch powodów działa właściwie 
u każdego. W rozmaitych zresztą pro- 
porcjach. Nie widzę właściwie żadne- 
go innego powodu. Nie mówimy bo- 
wiem o pieniądzach czy prestiżu spo- 
łecznym reżysera fabularzysty, praw- 
da? Chociaż to — dla niektórych być 
może - także nie jest tak zupełnie 
nieważre 


„Brzydkie kaczątko” Tomasza Zygadły 








Ta droga tez ma granice 


Rozmowa 
z TOMASZEM 
ZYGADŁĄ 


[TTE CDTAKI 


telewizję itp. — jest tak fascynująca 
w swych możliwościach, kształtach 
i odmianach, że trudno by mi było, 
gdybym się zamknął tylko w doku- 
mencie. W telewizji, teatrze pracuję 
z aktorami, zaś w dokumencie stykam 
się ze zwykłymi ludźmi, których po- 
przez spektakl filmowy kreuję na ak- 
torów, bohaterów. To jest wspaniałe. 
Mnie to daje mnóstwo satysfakcji 
Wręcz rewelacyjny jest ten pakiet 
możliwości przemawiania do ludzi, 
jaki znajduje się w gestii współczes- 
nego reżysera. Zająłem się fabułą, le- 
atrem, telewizją nie dlatego, że prze- 
stałem cenić dokument, ale ponieważ 
wciąż poszukuję takiej formy widowi- 
ska, w której mógłbym sam zrealizo- 
wać się najpełniej i nie znudzić wi- 
dza. Obecnie np. najbardziej fascynu- 
je mnie teatr, widowiska telewi- 
zyjne... 

© Coś jednak Panu dała ta praktyka 
w dokumencie? 





— Dokument? Zapamiętałem sobie 
jedno bardzo mądre zdanie, które wy- 
powiedział kiedyś Andrzej Trzos: 
Z dokumentem jest jak z łaciną. Moż- 
na ludzi podzielić na tych, którzy się 
jej uczyli i tych, którzy się jej nie 
uczyli. Tyiko że z tego, czy ktoś się 
łaciny uczył, czy nie, wcale nie wyni- 
ka, że jeden będzie w przyszłości 
wspaniałym humanistą, a drugi nim 
być nie może. Jasne, że łacina huma- 
niście, a dokument reżyserowi coś tam 
daje. Tylko że nie jest to warunek sine 


qua non i naprawdę bardzo trudno jest 
dowieść, co rzeczywiście daje reżyse- 
rowi doświadczenie dokumentalisty 
Trudno mi jest sprecyzować na ile 
i w czym mi dokument pomógł. Ja 
tego nie wiem dokładnie, ale wiem, że 
mi pomógł. 


© Choćby w ten sposób, że otworzył 
drogę... 

— Inaczej bym to powiedział. Praca 
w dokumencie stworzyła mi szalenie 
istotną możliwość ominięcia rozmai- 
tych stażów asystenckich, funkcji II 
reżyserów etc. i przystąpienia zaraz 
po szkole do realizacji własnych fil- 
mów, pracy na własne autorskie kon- 
to. Z drugiej strony praca w dokumen- 
cie uczy wielu rzeczy, które się póź- 
niej przydają, choćby pewnej pokory 
wobec rzeczywistości. Tego nigdy za 
wiele. W dokumencie ma się bezpo- 
średni kontakt z rzeczywistością, bez 
pośrednictwa maszynistów, oświetla- 
czy itp. W dokumencie nie da się tak 
łatwo oszukać rzeczywistości 

© Z tego co Pan mówi wynika dość wy- 
raźnie jak rozumie Pan profesję reżysera. 
Wydział reżyserski daje Panu ogólną zna- 
jomość reguł gry w te klocki, a praca w roz- 
maitych rodzajach sztuki to jakby kolejne 
etapy zbierania doświadczeń, które mają 
procentować. ? 

— Chwilami — nie zawsze, ale chwi- 
lami — wydaje mi się że reżyseria jest 
jedna w gruncie rzeczy. Jest to sztuka 
robienia spektaklu. Jeśli zapraszam 
widza do kina, do teatru czy przed 
ekran telewizora, to za każdym razem 
chcę mu coś powiedzieć innymi środ- 
kami, ale także przykuć uwagę, 
wzbudzić emocje, refleksje, a może 
i niepokój. A czy to będzie dokument, 
„Kobra” czy spektakl teatralny to 
z mego punktu widzenia wszystko 
jedno. Nie potrafię przywiązać się 
trwale do jakiejś jednej, szczególnej 
formy. Nosi mnie. 

© Ale czy ta przygoda dokumentalna 
w biografii reżysera filmowego rzeczywiś- 
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cie później procentuje? Kiedy się ogląda 
fabularne kariery byłych dokumentalis- 
tów, można czasem zwątpić, że kiedyś po- 
bierali lekcje dokumentu. 

— Nie umiem odpowiedzieć jasno 
w jakim zakresie te doświadczenia 
procentują. Te doświadczenia nie ma- 
ją jasnej wykładni. 

© Ale mówi się o dokumentalnym słu- 
chu, wyczuciu na autentyczności dialogu? 


— To jest nieprawda. Ucho na dia- 
log, oko na drugi plan. Nieprawda. Ja 
nie wiem dokładnie czego dokument 
uczy. Uczy bardzo wiele. Pokory wo- 
bec rzeczywistości, pewnej ruchli- 
wości. A te uszy i oczy na realia, na 
konkret, na fakty to są bzdury. Może 
się ktoś nauczył w dokumencie wy- 
czucia dialogu. Nie wiem. Mnie się 
wydaje, że ten słuch trzeba mieć nie- 
zależnie od tego, gdzie się pracuje, 
w telewizji również. 

© Pytam Panao to nie bez powodu. Otóż 
pojawiła się u nas cała fala niedobrych 
filmów fabularnych, które w sposób osten- 
tacyjny są jakby nonszalanckie wobec rze- 
czywistości, bez wyczucia realiów, konkre- 
tu, sytuacji. Po dobrej szkole dokumental- 
nej byłoby to chyba niemożliwe. 

— Nie wiem czy dokument może tu 
czegoś nauczyć. Może najwyżej 
utwierdzić, wzmocnić pewne predy- 
spozycje, które człowiek ma w sobie. 
Jeśli nauczył, to jeszcze gorzej. Bo 
jeśli ktoś przyszedł do dokumentu 
i tam się dopiero uczył, że rzeczywis- 
tość istnieje naprawdę, a nie na niby — 
to taki reżyser nie zrobi żadnego do- 
brego filmu ani dokumentalnego, ani 
fabularnego. Za to daję głowę. 


Rozmawiał: 
CZESŁAW 


DONDZIŁŁO 





Nosem w ekran 


Happy 
end 


szystko dobre, co się dobrze kończy — powiada ludowe porzekadło, 

z czego by wynikało, iż życie, które na ogół kończy się śmiercią, nie 

jest w zasadzie dobrą przygodą. Doświadczenie wskazuje nam 

jednak — jak to słusznie zauważył ojciec Antoniego Słonimskiego — 
że zawsze umierają inni; natomiast — dodam od siebie — sztuka o zacięciu 
dydaktycznym, np. bajka, poucza nas, iż umierają źli, dobrzy zaś żyją długo 
i szczęśliwie. 

Lubię filmy z happy endem, ponieważ zwalniają mnie z pracy umysłowej 
po wyjściu z kina. Szczególnie lubię, gdy zło zostaje ukarane, a cnota 
nagrodzona, gdy kochankowie niewinni po długich i strasznych perypetiach 
stają na śłubnym kobiercu, gdy bohater wahający się i wewnętrznie roz- 
darty wkracza zdecydowanie na słuszną drogę, gdy matactwa i podłości 
zostają ujawnione, przygwożdżone i publicznie napiętnowane, słowem — 
gdy reżyser wyręcza mnie w wymierzaniu sprawiedliwości widzialnemu 
światu. 

Doniosła rola terapeutyczna bajki została przez niektórych współczesnych 
twórców zapoznana, z wielką dla odbiorców szkodą. Bajka towarzyszy 
wszak wszelkim formacjom historycznym i kulturowym ludzkości jako 
najszlachetniejszy wytwór ludowej moralistyki adresowany głównie do 
dzieci, ale nie tylko. Baśnie z tysiąca i jednej nocy nasycone erotyką 
i okrucieństwem przeznaczone były wszak dla dorosłych, podobnie jak 
Ezop. 

Czym jest bajka? Zgodnością losów ludzkich z harmonią przedustawną, 
eliminacją przypadkowości zdarzeń rozwijających się zgodnie z idealnym 
schematem sprawiedliwości. Powinność i realność są tożsame, jeśli ktoś jest 
dobry, to powinien zwyciężyć — i zwycięża, jeśli ktoś podły powinien być 
poniżony — i jest, jeśli kto kocha, winien być kochany — i bywa. 

Moja dwuipółletnia córeczka dzieli świat dychotomicznie na dobro i zło. 
Gdy wkracza do pokoju, w którym oglądamy TV, śledzi przez parę minut 
akcję filmu i nieodmiennie pyta: „Pan dobry?”. Lub bez pytania stwierdza 
autorytatywnie: „Pani niedobra”. Na ogół ma rację. Dobrzy panowie są mili, 
pogodni, mówią normalnym głosem i są przyzwoicie ubrani. Złe panie 
krzyczą, rzucają przedmiotami i policzkują dobrych panów. Trudności mam 
jedynie w czasie oglądania „Zwierzyńca”, gdy Marta pyta, czy lew jest 
dobry? Albo krokodyl? 

Wróćmy do ludzi. Tęsknota za bajką jest naszą przypadłością niezbywalną 
i nie ma czego się wstydzić. Bez kompensacji w sztuce życie byłoby wszak 
nie do zniesienia, musi istnieć ów wymyślony świat, w którym logika i etyka 
są tożsame, w których dobra wróżka przybywa w ostatniej chwili aby 
uratować bohatera od zagłady. Jesteśmy w gruncie rzeczy jak dzieci, które 
chcą wierzyć, że dzielny myśliwy dał w łeb niedobremu wilkowi, rozpruł mu 
nożem myśliwskim brzuch, z którego wyskoczyły cało i zdrowo babcia 
i Czerwony Kapturek. Moja córka domaga się, aby pan doktór zszył brzuszek 
wilkowi, który odtąd będzie już dobry, co w poetyce happy endu jest 
dopuszczalne. Pytanie czy bajka umoralnia? Pytanie źle postawione, naszą 
moralność narzuca nam otaczający nas świat realny, to doświadczenie 
kształtuje nasz charakter, warunkuje nasze postawy. Bajka pełni funkcję 
katarktyczną, jest dobrym snem, po którym budzimy się rześcy i uśmiech- 
nięci 

Bajka budzi nadzieję, nieśmiałą, ale cenną, że może i mnie uda się jak 
bajkowemu bohaterowi zwyciężyć mojego smoka, dzielnością i sposobem, 
król zas dobrotliwy w nagrodę ofiaruje poł córki i królestwo. Lubię happy 
end w kinie; ostatecznie mam zbyt wiele realnych przesłanek do refleksji, 
abym jeszcze musiał się trudzić domyslaniem pointy etycznej po seansie 
kinowym. Wolę, gdy reżyser za mnie tę czynność wykona, a ja mogę zająć się 
własnymi sprawami, których wszak żaden film nie załatwi, jeno — dobrzy 
ludzie. 


ALEKSANDER J. WIECZORKOWSKI 
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ntarza: 
„Wtej kamienicy działał 
Ośrodek Wychowawczy pro- 
wadzony przez pracowni- 
ków Instytutu Profilaktyki 
Społecznej i Resocjalizacji, a zwany 
przez dzieci Klubem pod bazarem. Był 
przeznaczony dla tych dzieci, które 
już miały sprawę w sądzie albo też ich 
rodzicom odebrano władzę rod |- 
ską. W listopadzie 1976 roku klub 
został zamknięty.” 
Idea filmu jest prosta. 

— Były dwa reportaże w tej sprawie 
— mówi reżyser Skurski — może pan 
pamięta, w „Literaturze' (ckliwy) 
iw „itd” (bardzo dobry!). Że klub 
powinien być znowu... I pewnie bę- 
dzie. Nasz film dokumentuje fakt, że 
jest on potrzebny. To wszystko. Zasta- 
nawiałem się, jak to pokazać. Nie 
chcę, żeby mówił o tej sprawie ktoś 
wnątrz. Niech mówią dzieci i ktoś, 
kto je rozumie. Jest tu Andrzej Sam- 
son, on prowadził klub. W ten sposób 
może to wypadnie szczerze. Teraz 
właśnie mamy scenę w bramie. Oni 
atakują Samsona, pytają: co z klu- 

bem? A on im odpowiada. 


ez inscenizacji się nie ob; 
dzie. 
Umówili się z jednym, że 
anci będą go na niby 
wyprowadzać do karetki. 
Kręcili to, a on, gdy zobaczył, że mu 
zakładają prawdziwe kajdanki, dał 
dęba. 

Mieli też umówionego złodzieja 
Wysłali go na bazar, żeby ukradł ze- 
gar. Chcieli kręcić z okna jego uciecz- 
kę. Ale złodziej mówi: zegar? Wy- 
śmieją. Może futro? 

To są anegdotki z planu, które opo- 
wiada reżyser. Problemy produkcyjne 
i techniczne podobne jak w „dużym”' 
filmie, są i aktorzy, i oszczędny kie- 
rownik produkcji. Tyle że przed ka- 
merą jest „blok rzeczywistości ”', o któ- 
rym trzeba dać świadectwo, wtłoczyć 
go w ramy 7 czy 10 minut. 

Brzeska. Bazar Różyckiego. Kto go 
nie zna? Ale bazar ma dwie strony. 
Strona Targowej ma jeszcze miejski 
szyk i własną egzotykę. Strona Brze- 
skiej jest inna, tzw. relikt, z własnym 
obiegiem życia, własną kulturą. Kul- 
tura nie pracujących mężczyzn. 300 
osób zapisanych w poradni antyalko- 
holowej. 40 wezwań do sądu dzien- 
nie. Sławna ulica. Ale ktoś, kto tu się 
znajdzie przypadkiem, w biały dzień, 
po drodze z bazaru albo z dworca, nie 
zobaczy nic nadzwyczajneg 

Ruch tu jest w porównaniu z Targo- 
wą zwolniony. Między samochodami 
przesuwa się dorożka, ryksza. W pul- 
sującym tłoku na chodniku przecha- 
dzają się parami milicjanci. W bramie 
ktoś leży, jak na zawołanie. 

Na podwórzu domu nr 18, z dzieć- 

i, które za chwilę mają grać w tym 
filmie, bawię się w berka, nie tyle 
z zimna, co żeby się samemu rozluźnić 
i nie być tylko tym, co przyszedł, stoi 
i notuje. Okazuje się, że prawie wszy- 
stkie, ile ich jest, są rodzeństwem ze 
Stalowej. Mamy pojechać po połud- 
niu do nich do domu. Ich matka opo- 
wie coś do kamery 

Dozorczyni rozdaje dzieciom szali- 
ki do sceny gry w ciuciubabkę. W dre- 
lichu — na głowie ma resztkę zam: 





wego toczka i w tym kapeluszu za- 
wsze zamiata. Reżyser wchodzi z bra- 
my, wita się z nią: 

- Smutno tu będzie pani b. 

Mnie tu nigdy nie jes 
Lepiej niż w cyrku i w teatrze. I łaciny 
można się nauczyć — odpowiada 
dwornie. 

Stoimy pośrodku podwórza, przy 
trzepaku, z którego dziewczynki splu- 
wają. Z sutereny pachnie ciasto na 
pączki. Głowy za szybami na piętrach. 
Szyny po balkonach. Można pokazy- 
wać to podwórze na różne sposoby. 
Temat bardzo ryzykowny, ograny. 
Grozi folklor. Albonadmiernaeks- 
presja. Skurski wyraźnie unika foto- 

. Inna sprawa, że nie mają 

taśmy, muszą się ściśle trzymać 

swojej koncepcji. Tło do rozmów dają 

obojętne, nie wybrane. Co wejdzie 

w kadr, to wejdzie. Oni tylko informu- 

ją. Podwórko będzie pokazane w kró- 
ciuteńkich przebitkach. 

Wchodzi właśnie człowiek bez nóg, 
odpycha się dwoma kopytkami, jak 
w „Los Olvidados”. W oknie klatki 
schodowej handlarka rozpakowuje 
ciuchy. W prześwicie bramy sylwetki 
dwóch dzielnicowych. Rzeczywistość 
tej kamienicy, gdziekolwiek spojrzeć, 
jest mocniejsza niż kino. Aby widz 
uwierzył w to podwórze, nie należy za 
bardzo delektować się szczególikami. 
Filmowiec musi powściągnąć swój 
apetyt estety, łakomego na to, co m. 
lownicze. Trzeba myśleć o funkcji. 
Zostawić minimum, ale wymowne. , 
Gdy miesiąc później oglądałem goto- 
wy film, byłem zaskoczony tym, jak 
wiele — przy całej dyskrecji — udało im 
się przekazać. 


mutno. 


toś, kto ma usposobienie 


stróża moraln: ,„ nie powi- 
nien przyglądać się realiza- 
cji takiego filmu, wszystko 
może się wydać żerowaniem 
na ludzkiej biedzie. Tak, taka jest 
natura kina. Ale nie ma innego sposo- > 
bu, żeby wydobyć jakąś prawdę. 
- Będziemy fotografować panią 


dozorczynię. Niech pani włoży kape- 
lusz. 
Skurski kiwa do niej; uśmiecha się: 
— Królewno Śnieżko, pozamiatamy 
trochę. 
Dajcie mi spokój — ale zamiata 
w skupieniu. Operator przed nią krok 
w krok z kamerą na ramieniu. Mikro- 
ły. Dzieci towarzyszą. 


— Akiedy to będzie wyświetlane? 

- Jak posklejam ten materiał, to 
panią zapro: hłopiec, brat tych 
dziewczynek ze Stalowej, obiera po- 
marańczę. 

Chcesz połowę? — daje mi 

Teraz będzie scena z Grażyną 
i Ewą, jak „spowiadają” się Samsono- 
wi na schodac| 


Operator Michał Bukojemski i reżyser Grzegorz Skurski 


Na bazarze Różyckiego 


— Niech się pani nie opiera w bra- 
e - mówi któreś do operatorki 
więku 

— Wirusy? 


CEŁKOEZALCEAJ 


Tu był „Klub pod bazarem 





OCEELORZZCELAĄ 





— Nie, robaki. Zeżrą panią. Kamera 
ustawiona jest na podeście, wydaje 
się olbrzymia w załomie schodów. 
Samson w kożuchu stoi, mała Ewa 
siada na parapecie, na tle okna na 
podwórze z powytłukiwanymi szyb- 
kami. Grażyna mówi: 

— Wiesz, Andrzej. Jest taka sprawa. 
Mojej siostry synek, ten mały, zostaje 
teraz ze mną sam i boję się, żeby nie 
było tak jak z tamtym dzieckiem, co 
się zakrztusiło i umarło... 

— Jak wyszło? — pyta reżyser opera- 
torkę dźwięku. Ona zdejmuje słu- 
chawki: 

— Jak w amatorskim teatrze! 

— Kiedy najgorzej, że to wszystko 
prawda. 

— Grażynko — mówi operatorka — ty 
opowiadasz o takich smutnych rze- 
czach, o śmierci, a się śmiejesz. Mnie 
się chce płakać, jak ty opowiadasz. 

— Bo się pomyliłam — dlatego. 

Przynieśli herbatę. Ewa uciekła na 
podwórze. Grażyna w swojej lichej 
budrysówce z kapturem staje za ka- 
merą. Jest bardzo ładna, tak jak i one 
wszystkie. Ma ze 12 lat. 


edziemy na Stalową (tutaj prze- 

niosą za parę lat bazar Różyc- 

kiego). Mieszkanie Grażyny: 

drzwi wejściowe nie zamykają 

się, klamka opada. Życie tych 
rodzin to byłby temat na pełny metraż. 
Skurski potrzebuje tylko twarzy jej 
mamy i parę zdań o klubie. 

— Nie tak tu było — mówi do mnie 
Samson, kiedy zostajemy w pokoju 
sami. — Zabieraliśmy dzieci do siebie 
do domu, żeby umyć. Smród tu był. 

— Aten wypadek z dzieckiem? 

— Tak, to prawdziwa historia. Cinć- 
ma vćritć. 

— Aojca nie ma? 

— Zbiera złom, łazi. 

— On czekał na was — mówi matka 
Grażyny z korytarza — suszyło go od 
rana. Poszedł coś zakombinować. Mo- 
że przyjdzie. 

Wchodzi, wychodzi, chichotliwa. 
Z Samsonem wyraźnie zaprzyjaź- 
niona. 

— To ile tu ich jest? — pytam znów 
Samsona. 

— Siedmioro dzieci. 

- Aten co śpi w pokoju obok? 

— Onżyje z jej najstarszą córką, ma 
50 lat, jest palaczem. 

Wnoszą kamerę, montują. Coś się 
przewraca przy okazji. Gospodyni 
macha ręką. Stłukło się? Trudno. 

W ekipie obliczają: trzeba dać ho- 
norarium dla dzieci i czymś zastawić 
stół. Pojechali samochodem po golon- 
kę, co ją zafundował dzielnicowy. 
Matka Grażyny wnosi ciasto, przepra- 
sza, że nieudane, sypie się. Próbuję: 
na dodatek gorzkie. Za dużo proszku. 
Ona zmiata okruchy. 

— Nie lubię, jak po okruchach się 
chodzi — mówi do operatorki dźwięku. 
— Nawet na ulicy, jak chleb leży, nie 
mogę patrzeć. 

Wreszcie siadamy do okrągłego sto- 
łu, sześć osób, kamera siódma. Gospo- 
dyni, pytana przez Samsona, opowia- 
da, czerwienieje w trakcie, zgarnia 
dłonią okruchy. Mikrofon wisi nad 
nią, ona niespeszona. W niczym to nie 
przypomina tych parodii wywiadów 
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na gorąco, gdy ofiara plącze się albo 
mówi „jak z dziennika”. Ona panuje 
nad sytuacją i widać, że ma zaufanie 
do tych, co przyszli z Andrzejem. Wię- 
kszość z tego co mówi nie wchodzi do 
filmu, to tylko tak, dla rozpędu. Kame- 
ra włącza się na krótko. 


racuje na Żeraniu. Samson 

pyta ją, ile zarabia, czy star- 

cza. Ona — że marzy o ołów- 

ku zaczarowanym. Czy mąż 

przynosi? Tydzień już daje. 
To długo. 

— A co pani właściwie robi? 

— Nie powiem. Tego nie muszę mó- 
wić. Moja praca jest związana ze 
światłem i ciepłem. Strasznie lubię 
pracę swoją — dodaje jeszcze. 

— Niech pani coś o tym opowie. 

— Pracuję świątek i piątek. Cztery 
lata temu na Wigilię pracowałam, 
dzieciaki opłatek przygotowali, całą 
noc płakali, a ja tu. Nie przyszła jedna 
ze zmiany. Chora, albo wypadek. Nie- 
raz tak jest. Nieraz 16 godzin pracuję. 
Przychodzę, obiad zrobię i idę do pra- 
cy na noc. Po prostu muszę. To mój 
obowiązek i muszę. Jak robię w nocy, 
to w dzień pracuję w domu. Jeszcze 
strasznie lubię na drutach robić, na 
szydełku. Człowiek, jak chce, to 
wszystko może. 

— A wychowanie dzieci? 

— Nie ma kłopotów z dziećmi. Było, 
minęło, a co złe, nie warto myśleć. 
Tylko z mężem trochę miałam. Dziel- 
nicowy to nawet nie wiedział, ile ma- 
my dzieci. Napisał, że czworo, no ale 
w końcu dostałam kuratora. Toznaczy 
nie ja dostałam, a mąż. On codziennie 
lubi mieć świeży grosz. Codziennie 
wypić sobie. Bez alkoholu jak chory 
bez lekarstw. Może się wypracował? 
Tyle lat. Może już mu przeszła ochota 
do pracy? Sama sobie daję z nim radę. 
Jak? Niech pan popije i przyjdzie, to 
pan zobaczy. Słabą wolę wyczuwam! 
Po prostu — ręki nie podniesie, a czło- 
wiek wykorzystuje to. Wstaję rano, 
biorę wałówkę, idę do pracy, a dzie- 
ciaki sobie kroją, biorą, sami śniada- 
nie szykują. Przychodzę 7. pracy, wte- 
dy trzeba się za obiad wziąć. Jedna 
pomaga przy kartoflach. Potem biorę 
się za sprzątanie albo na drutach, kła- 
dę się spać i tak w kółko. Trochę 
telewizji człowiek obejrzy. U mnie 
nikt się nie stawia. Rozumieją, co to 
praca. Były, widziały. 

— Wszystko to wygląda różowo, jak 
pani tuopow da. 

— Ja na życie nie narzekam. Tylko 
na brak pieniędzy. Jak byłam młoda 
dziewczyna, myślałam: wyjdę za mąż, 
nie będę rano wstawała. A trzeba było 
pracować tak samo. Ja nie mam czasu 
myśleć, jak by było lepiej, jak gorzej. 
Jak człowiek z roboty przyjdzie, a to 
pograj w chińczyka, a to mamo w bi- 
larda, w warcaby. Nie ma czasu my- 
śleć. Ja cały urlop pracuję, zarabiam 
na owoce dla dzieci na zimę. 

— A jak to było z klubem na po- 
czątku? 


— Na początku klub to była buda, 
rudera, słów nie ma do opisania tego. 
Potem — było fajnie, nie jak klub, ale 
jak dom. Każdy, jak miał chwilę, do 


klubu leciał. Człowiek był spokojny, 
że dziecko nie na ulicy, nie pod tram- 
wajem. 

— O, tatuś przyszedł. 

Mały, drobny, delikatny. Siada za 
stołem. Żona znacząco spogląda na 
ekipę. Częstują go, przepraszają. 

— Czy tu będą jakieś żądania? — 
mówi z wyszukaną uprzejmością. 

— O klubie mowa! — mówi żona. 
Gadaj tu do telewizji, niby że się 
kochamy! 

Zaczyna z trudem, z gestykulacją 
i minami: 

— Był wypadek tu koło nas, dziecku 
tramwaj nóżkę uciął, bardzo to prze- 
żyliśmy. Pod tym względem myślę, 
i całkowicie myślę, że... 

— A jaka była różnica między opie- 
ką, jaką dawał klub, a opieką kurato- 
ra z urzędu? — przerywa Samson. 

— Uczyli się tam! — mówi żona — 
poprawiła im się nauka. Mieli też te 
ćwiczenia karatowe, dżudo. Zadowo- 
lenie mieli, uciechę... 

— To jedno i to samo — wtrąca mąż. 

— Nie było gorszej kary, jak nie 
puścić do klubu. Do kina, do teatru 
chodzili, na Torwar, na koniach jeź- 
dzili. Całe wakacje byli na wczasach. 
Ewa długo nie umiała czytać i racho- 
wać. No i widać coś w tej główce 
zaświtało, nauczyła się czytać w klu- 
bie. I Zakopane zwiedziła. Dzieci nie 
były skrępowane, bo wszyscy sobie 
mówili na ty, wszyscy równi sobie. 
Z początku to mnie dziwiło, ale... 
Pierwszy taki klub widziałam, żeby 
tak było dobrze, tak fajnie. 

— Aten sierżant po co tu przyszedł? 
— pyta mąż, bo widzi ruch w korytarzu. 

— On jest z ochrony filmu... 

— Po mojemu — ciągnie żona — to 
niefajnie, że ten klub zamknęli. Nie 
tylko rozrywki dzieci tam miały, ale 
i najedli się. Bardzo dobre tam były 
kolacje. 

— Zaraz, przerwę ci sytuację, pa- 
miętasz, jak — chce mówić mąż, ale 
ona dalej podsumowuje. 

— Dostali zabawki, dostali lekcje, 
dostali serce swoje... 

— Ro — dzi — cielskiego ciepła nie 
mieli... 

— Ja tam z tym personelem z An- 
drzejem, z Jurkiem tak się zżyłam, że 
to jakby moi bracia i siostry. Czy to 
z Andrzejem, czy to z Jurkiem jak się 
długo nie widzimy, to się ściskamy. 
No naprawdę, panie Andrzeju, czy to 
nie było tak? 

— Teraz niech pani powie jeszcze 
coś do męża, a on niech słucha — mówi 
operator. — Nieważne co, to tylko taka 
dokrętka. 

— Chce mi się jeść, tyle mogę po- 
wiedzieć — śmieje się kobieta. 

— Ateraz niech pan coś powie... 

— Idź do kuchni, przynieś obiad — 
mówi mąż. 





TADEUSZ 
SOBOLEWSKI 
„Klub pod bazarem”. Reż. Gi 
Skurski. Zdjęcia: Michał Bukojemski. 
Prod. WFD 





Recenzje 





est to film urzekająco piękny. 
J Tworzywem do niego były besa- 

rabskie opowiadania Maksyma 
Grokiego o Cyganach, a zwłaszcza 
„Makar Czudra'' i „Starucha Izergil''. 
Emil Lotianu znakomicie przełożył na 
język filmu drapieżny, męski roman- 
tyzm Gorkiego, a będąc sam poetą 
mołdawskim, w dodatku zakochanym 
w cygańskiej sztuce — stworzył dzieło 
na miarę epopei. Jest to pożegnanie 
odchodzącego świata cygańskich ta- 
borów, dokonane nie przez etnografa, 
obserwatora nawet życzliwego, ale 
stojącego ponad, widzącego egzotykę 
z jej dziwnością; Lotianu opisuje „od 
wewnątrz” prawdę o cygańskich ple- 
mionach, a zwłaszcza ową tajemniczą 
umiejętność — jak sam stwierdził — 
przekształcania przez Cyganów 
wszystkiego, co ich otacza, w sztukę. 
„Cyganie to artyści. Sztuka zastępuje 
im religię". 

Fabuła filmu „Tabor wędruje do 
nieba” jest na wpół baśniowa, a raczej 
— balladowa. Jest to historia miłości 
arcykoniokrada Zobara do najpięk- 
niejszej dziewczyny z cygańskiego ta- 
boru — Rady. Cyganka, która odrzuca 
miłość i majątek bogatego pana, 
skłonna jest poślubić bohatera — Zo- 
bara, pod warunkiem, że się przed nią 
ukorzy. Tragiczny konflikt dwóch 
wolnych, królewskich osobowości 
kończy się śmiercią obojga — Zobar 
zabija Radę, sam ginie z rąk niedosz- 
łego teścia. 

W ten wątek wpisana jest żywa, 
wartka akcja sensacyjno-przygodo- 





|Wolność 
ponad miłość 
i śmierć 





TABOR WĘDRUJE DO NIEBA (Tabor uchodit w niebo). Reżyseri 





Emil Lotianu. Wyko- 


nawcy: Swietłana Toma, Grigore Grigoriu, Michaił Szyszkow i inni. ZSRR, 1976 





wa, z elementami tragikomedii. Sce- 
na niedoszłej egzekucji Zobara przy- 
wodzi na myśl poetykę Robin Hooda, 
lecz nie ma w „Taborze...'' umowności 
w ukazywaniu śmierci i cierpienia — 
tu realizm Gorkiego daje o sobie znać. 

Integralną częścią filmu jest muzy- 
ka i choreografia. Kompozytor Eugen 
Doga wraz z reżyserem odwiedzili 
dziesiątki taborów 
cygańskich, aby oprzeć się na auten- 
tycznym folklorze, uchwycić ducha 
tych pieśni i tańca. Natomiast zdjęcia 
Siergieja Wrońskiego zasługują na 
miano malarskiego arcydzieła 

W klasyce światowej wątek tragicz- 
nej miłości zawiera z reguły „prze- 
szkodę z zewnątrz” — bohaterów roz- 


obozowisk i 





dziela świat, którego racje są przeciw 
kochankom. Tak było w „Tristanie 
i Izoldzie”, w „Romeo i Julii". W „Ta- 
borze..." tragizm wynika z niemożli- 
wości pogodzenia miłości i wolności 
jako idei przeciwstawnych. Rada i Zo- 
bar nie potrafią żyć bez siebie, nie 
potrafią istnieć bez wewnętrznej swo- 
body — konflikt rozwiązuje śmierć. 

Łyżką dziegciu stał się — niestety — 
polski dubbing, tym razem niezbyt 
udany. Na szczęście muzyka i taniec 
są oryginalne.. 





ALEKSANDER J. 
WIECZORKOWSKI 


Małe żarcie 





DRZWI W DRZWI (Les grands sentiments font les bons gueuletons). Reżyseria: Michel 


Berny. Wykonawcy: Michel Bouquet, Anouk Ferjac, Anicće Alvin 





Inni. Francja, 1973 





sąsiada — leży na marach tragi- 
cznie zmarła babcia. Sąsiad 
dysponuje także telefonem, którego 
nie ma w mieszkaniu rodziców oblu- 
bienicy. Obie familie są w stanie emo- 
cjonalnego wzburzenia, które rośnie 
wraz ze zbliżaniem się godziny „X”. 
Napięcie rozładowane zostanie w fi- 
nałowej (długiej, bardzo długiej) sek- 
wencji filmu. Jest nią żarcie, tyle że 
mieszkające drzwi w drzwi familie 
pod różnymi hasłami siadają do stołu. 
Reversonowie ruszają do boju na za- 
wołanie  „wesele',  Armandowie 
skrzykują się hasłem „stypa. Kulina- 
ria, jak łatwo się domyślić, zostają 
doszczętnie rozbite w obu niezależ- 
nych od siebie, choć równocześnie 
przebiegających kampaniach. 
Rytualna uczta ma stareńki i sza- 
cowny rodowód, wspomnieć można 
wiele najrozmaitszych przykładów. 
I nie ma nic do śmiechu, człowiek tym 
także różni się od małpy, że czynności 
fizjologiczne lubi i potrafi je sobie 
i urozmaicać, i uprzyjemniać. 
Śmiech — bo „Drzwi w drzwi” Mi- 
chela Berny to komedia — jest „„zrobio- 


anna Reverson wychodzi za 
mąż. Za ścianą — w mieszkaniu 


ny” dokładnie według znanej recepty 
Cygana na zupę z gwoździa. Innego 
tylko rodzaju są dodawane do gwoź- 
dzia ingrediencje. A jest ich tak wiele, 
że aż przypomina się inna ludowa 
mądrość — o barszczu i grzybach. 
Podrzucił więc Berny szczyptę iro- 
nii obyczajowej, nieco krytyki brako- 
róbstwa (tu reżyser wyraźnie przypo- 
mina rzeczonego Cygana — tynk z su- 
fitu całymi płatami wpada do zupy), 
miarkę dętej celebry pokrywającej 
dostojnym obliczem jałowość wypo- 
wiadanych słów, dokładnie przeczą- 
cych czynom. Jedna z najlepszych 
scen filmu to ta, kiedy zmęczony we- 
selnym gwarem papa Reverson (Mi- 
chel Bouquet) odpoczywa chwilę 
w piwnicy w ekstatycznym uniesie- 
niu, słuchając rzekomo uwielbianej 
muzyki. Zastaje go tam sąsiad, gospo- 
darz stypy, pan Armand (Jean Car- 
met). Reverson, mały, dobrze ułożony 
mieszczuch usiłuje olśnić jeszcze 
mniejszego, ale za to wybuchowego 
Armanda przepaścistą głębią swego 
życia duchowego. Mówi więco umiło- 
waniu muzyki, zapala się, po chwili 
przedmiot rozważań Reversona zosta- 
je całkowicie zagłuszony wzniosłymi 








komunałami o wyższości muzyki nad 
wszystkimi innymi dziedzinami życia 
człowieka. Przeciętny urzędnik, facet, 
którego nikt nigdy nie słucha bo nie 
warto, znalazł nagle słuchacza i... 
zdeptał, zniszczył, zdominował bied- 
nego Armanda — równie zresztą jak on 
beznadziejnie przeciętnego — tylko 
dlatego, że ów poddał się magii słowa 
i gestu. Tak oto w każdym z nas drze- 
mie kaznodzieja i to niezależnie czy 
mamy jakieś posłannictwo do speł- 
nienia, czy nie. Wystarczy bezwolny 
słuchacz. 

Dostało się i władzom municypal- 
nym za przepełnione ulice i ciągłe 
korki, za przeładowane autobusy, za 
odwalane taśmowo śluby i pogrzeby, 
za windy, za zsypy i za wiele jeszcze 
innych spraw. 

Młodzież — sądząc z filmu — jest we 
Francji infantylna i niesforna, fryzje- 
rzy gadatliwi i nieuczciwi, staruszko- 
wie wredni, kierowcy takoż. A już 
własna rodzina to dopust boży. W każ- 
dej znajdzie się jędzowata ciotka (sio- 
stra zmarłej) albo „dowcipny” wujek, 
śmieszny jak szubienica. Jedynie żar- 
cie daje się jeszcze lubić i wino bywa 
przyzwoite. Nie bez kozery zatem ty- 
tuł oryginalny po polsku brzmiałby 
mniej więcej tak: „Wielkie uczucia 
kończą się dobrą wyżerką”. 

Dodać tu można, że nie tylko uczu- 
cia, że żarcie bywa panaceum na 
wszystko, także — na brak pomysłu. 


KRZYSZTOF 
KREUTZINGER 
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Poszukiwanie źródeł 


Mgr ERNESTYNA SKURJAT z Instytutu Afrykanistyki Uniwersytetu 
Warszawskiego była obserwatorem II Światowego Festiwalu Kultu- 
ry Murzyńskiej w Lagos. W swej relacji zajmuje się również sprawą 


filmu na festiwalu. 


— Największa impreza kulturalna 
jaka kiedykolwiek odbyła się w Afry- 
ce — tak można by najkrócej określić 
drugi z kolei Światowy Festiwal Kul- 
tury Murzyńskiej. Pierwszy zorgani- 
zowano w 1966 roku w Dakarze, na- 
stępny miał się odbyć w Lagos, stolicy 
Nigerii w roku 1970. I tam też się 
odbył, tyle że siedem lat później. 
O rozmachu trwającego prawie mie- 
siąc festiwalu niech świadczą liczby 
Wzięło w nim udział 56 krajów i 17 
tysięcy uczestników. Obsługiwało go 
2 tysiące dziennikarzy. Na uroczystoś- 
ciach otwarcia i zamknięcia zjawiło 
się 12 szefów rządów. Imprez otwar- 
tych odbyło się ponad trzysta. Specjal- 
nie na tę okazję zbudowano miastecz- 
ko festiwalowe i ogromny teatr. 





Maska z British Museum - emblemat festiwalu 


W nazwie festiwalu mówi się o kul- 
turze murzyńskiej, ponieważ oprócz 
państw afrykańskich brała w nim 
udział także tzw. czarna diaspora — 
delegacje rdzennych mieszkańców 
Australii, Papui i Nowej Gwinei, 
przedstawiciele społeczności mu- 
rzyńskich z Ameryki i Europy. RPA 
i Rodezja były reprezentowane przez 
przedstawicieli organizacji wyzwo- 
leńczych. Cała impreza miała charak- 
ter wielkiego święta czarnej rasy. 
Uczty, z której wszyscy wyszli pokrze- 
pieni. Było to niewątpliwie wydarze- 
nie niezwykle ważne dla rozwoju kul- 
tury murzyńskiej, ale obawiam się, 
ostatnie na tak wielką skałę. 

Festiwal nie miał charakteru kon- 
kursu, lecz swobodnej prezentacji do- 





robku uczestniczących społeczności, 
co obniżyło nieco poziom. Widać nie 
jest najlepiej, kiedy braknie czynnika 
rywalizacji. Impreza dzieliła się na 
trzy częśc ęść pierwsza składała 
się z występów zespołów teatralnych 
i muzycznych, projekcji filmowych, 
wystaw, spotkań, dyskusji. Część dru- 
ga — to spotkanie intelektualistów, po- 


święcone „czarnej cywilizacji '. 








Wnioski i rezolucje tego kolokwium 
rządy 


mają być rozpatrywane prze: 
i wprowadzane w życie. I cz 
cia, widowiskowa, czyli regaty i Dur- 
bar. Regaty — była to parada łodzi 
murzyńskich, inscenizacje bitew, 
zwyczajów morskich itp. Durbar od- 
był się na północy Nigerii, w Kadunie. 
Są to jak gdyby manewry wojskowe, 
tyle tylko, że przeprowadzane w nie- 
zwykłych warunkach. Durbar jest bo- 
wiem odpowiednikiem naszego po- 
spolitego ruszenia, a jego początki 
sięgają XII wieku. Tak więc znowu, 
jak przed wiekami, zgromadziła się 
armia jeźdźców i piechurów, przybra- 
nych w bogate, tradycyjne stroje i trzy 
dni świętowano to wskrzeszenie daw- 
nej świetności. Obserwatorów z Euro- 
py bawił nieco fakt, że piechota poru- 
szała się na przystrojonych motocy- 
klach i skuterach, ale Afrykańczykom 
wcale to nie przeszkadzało. 

Najważniejsze z punktu widzenia 
przyszłości kultury murzyńskiej było 
niewątpliwie kolokwium i dyskusja 
na temat „Czarna cywilizacja a środki 
masowego przekazu”. Carma Stanley 
z USA zaproponował nową formę 
współpracy w dziedzinie filmu: ,„zaa- 
wansowani technicznie Murzyni 
amerykańscy mogliby czuwać nad te- 
chniczną stroną realizacji, zaś stroną 
artystyczną zajmowaliby się pisarze 
i aktorzy afrykańscy”'. Przedstawiciel- 
ka kinematografii senegalskiej, jed- 
nej z najlepszych w Afryce, pani Safi 
Faye stwierdziła, że czas już skończyć 
z kręceniem filmów przez grupy przy- 
jaciół, z własnych funduszy i bez na- 
dziei na rozpowszechnianie. Jako 
przykład przytoczyła kosztorys włas- 
nego filmu, zrealizowanego za pie- 
niądze z subwencji francuskiej, uzy- 
skanej dzięki współpracy z Jean Rou- 
chem. Ponieważ było to zaledwie 15 
tys. dolarów — po prostu nie wypłaco- 
no gaż, inaczej film nie mógłby po- 
wstać. Nigeryjczyk dr Ola Bałogun 
w referacie „O roli telewizji i filmu 
w Afryce” wskazał na konieczność 
podjęcia kroków ułatwiających dys- 
trybucję filmów na kontynencie, co 
związane jest z koniecznością przeła- 
mania barier między strefą frankofoń- 
ską i anglofońską. Poczynania te nale- 
żałoby podjąć na szczeblu rządów 
państw afrykańskich Organizacji Jed- 
ności Afrykańskiej i UNESCO 

Film i telewizję uznano za niezwy- 
kle ważne elementy rozwoju murzyń- 
skiej cywilizacji. Przedstawiono oko- 
ło 80 filmów w czterech grupach te- 
matycznych. Najliczniej reprezento- 
wane były filmy fabularne o tematyce 
współczesnej. Chciałabym zwrócić 











56 krajów. 17 tysięcy uczestników 


uwagę na „Niemoc” Sembene Ous- 
mane (Senegal), „Śpiewaka” Oli Ba- 
loguna (Nigeria) i „Emigrantów Sid- 
neya Sokkony (Mauretania) — tematy 
tych filmów są bowiem pewną nowoś- 
cią. „Śpiewak” jest historią młodego 
kelnera, który — pracując w jakiejś 
knajpce pilnie uczy się śpiewu. I oto 
pojawia się wielka szansa: impresario 
szuka piosenkarza na tournće po 
Ameryce Południowej. Do akcji włą- 
czają się zawistnicy, pragnący ten 
plan udaremnić bądź skorzystać 
z okazji, podszywając się pod naszego 
bohatera. Oczywiście wszystko koń- 
czy się happy endem. Ważna jest jed- 
nak nie fabuła, lecz pochwała pozy- 
tywnych postaw społecznych, uczci- 
wości, pracowitości 

Mauretańczyk Sidney Sokkona, 
uczeń Meda Hondy, twórcy „Słońca 
O', przedstawił na festiwalu wspom- 
nianych „Emigrantów” i „Safranę”, 
oba filmy poświęcone życiu emigran- 
tów mauretańskich we Francji. 

Niewątpliwie najlepszym filmem 
przeglądu był „Ceddo'”, najnowsze 
dzieło Sembene Ousmane. Senegal- 
ski reżyser opowiada o ludziach, któ- 
rzy nie porzucili tradycyjnej religii na 
rzecz islamu czy chrześcijaństwa, sta- 
wiając w ten sposób opór kolonizacyj- 
nej penetracji i alienacji kulturowej. 
Film nakłania do buntu przeciwko nie 
zawsze jawnym formom neokolonia- 
lizmu. „Utopią jest wiara, że nasza 
rodzima burżuazja będzie tolerowała 
rozwój rewolucyjnej kinematografii — 
mówił reżyser. — Co do tego nie mam 
złudzeń. Robię swoje filmy tak, żeby 
zawsze stanowiły formę walki z tym, 
co złe” 

Typowym przedstawicielem grupy 
filmów historycznych przedstawiają- 
cych kolonizatorskie najazdy i grabie- 
że oraz bohaterstwo czarnych 
obrońców może być „Overamven 
Noqgpbaisi''. Ten film nigeryjski wzbu- 
dził zainteresowanie z przyczyn nie 
tylko artystycznych. Po pierwsze wią- 
że się z nim proces, jaki dramaturg 
Ola Rotimi wytoczył producentowi. 
Jest to bowiem sfilmowane przedsta- 
wienie teatralne, nieco tylko przysto- 
sowane do wymagań kamery. Mate- 


riał filmowy miał być wykorzystywa- 
ny tylko w celach dydaktyczno-ins- 
truktażowych. Autor sztuki zastrzegł, 
że nie można prezentować tego filmu 
na festiwalu. Film wzbudził zresztą 
ogromne zainteresowanie. Proces ma 
się odbyć wkrótce. Druga sprawa ma 
zasięg międzynarodowy. Film opo- 
wiada o rozgromieniu królestwa Be- 
ninu i zesłaniu ostatniego króla, któ- 
rego imię jest tytułem filmu. Dokona- 
ła tego w 1897 r. karna ekspedycja 
brytyjska. Anglicy zburzyli pałac kró- 
lów Beninu i rozkradli znajdujące się 
tam cenne zbiory masek, głów z brą- 
zu, biżuterii, płaskorzeźb przedsta- 
wiających przybycie portugalskich 
odkrywców. Część zrabowanych 
dzieł, wśród nich maska z kości sło- 
niowej, trafiła do British Museum. Tę 
właśnie maskę uczyniono emblema- 
tem festiwalu i oczekiwano, że znaj- 
dzie się ona na wystawie w Lagos. 
Anglicy zgodzili się ją wypożyczyć, 
ale pod zastaw 3 mln dolarów. Propo- 
zycji oczywiście nie przyjęto i na wy- 
stawie pokazano kopię, wykonaną 
przez potomków dawnych artystów 
benińskich. 

Trzecia grupa to filmy dokumental- 
ne, np. „Na ulicach Harlemu" — zare- 
jestrowane na taśmie życie murzyń- 
skiej dzielnicy Nowego Jorku czy 
„Miriam Makeba”, muzyczny film 
kubański o karierze słynnej śpiewa- 
czki. 

Ostatnią grupę stanowiły filmy in- 
struktażowe o najrozmaitszej tema- 
tyce. 

Widz festiwalowy musiał uzbroić 
się w cierpliwość, ponieważ projekcje 
przeważnie zaczynały się z opóźnie- 
niem, akty były poprzestawiane, taś- 
ma się rwała, projektor psuł, a klima- 
tyzację wykorzystywano do maksi- 
mum, więc sale przypominały lodów- 
ki. „Niemoc” oglądałam w 17 kawał- 
kach, projekcja trwała 4 godziny. Tra- 
fienie na wybraną imprezę także było 
sztuką. 

Chcąc usprawnić poruszanie się po 
słynącym z korków Lagos wprowa- 
dzono zabawną innowację: w dni pa- 
rzyste po mieście mogły się poruszać 
pojazdy z numerem rejestracyjnym 





zaczynającym się cyfrą parzystą, 
a w nieparzyste — odwrotnie. Obiekty, 
w których odbywały się imprezy były 
bardzo oddalone od siebie i od miaste- 
czka festiwalowego, na transport nie 
zawsze można było liczyć, nieraz 
dokonywano zmian programu, nie in- 
formując o tym uczestników itp. Ceny 
biletów przez pierwsze dwa tygodnie 
były za wysokie dla miejscowej lud- 
ności. W rezultacie impreza miała — 
wbrew założeniom — charakter elitar- 
ny. Później wprawdzie je obniżono, 
ale wówczas natychmiast powstał 
czarny rynek. 

Zdarzały się potknięcia organiza- 
cyjne i na wyższym szczeblu. Przyle- 
ciałam z Londynu z 11-godzinnym 
opóźnieniem. Lądujemy w Lagos, a tu 
na płycie lotniska tańce zespołów re- 
gionalnych, budynek dworca przy- 
strojony, czerwony dywan rozwija się 
pod nasz samolot, jakieś osobistości 
śpieszą ku nam. Ale radość z powodu 
tak uroczystego powitania była krót- 
ka. Dywan zwinięto, a nas odesłano 
na tyły lotniska. Okazało się, że wszy- 
scy czekają na króla Lesotho, który 
właśnie powinien był przylecieć. Od- 
wrotny wypadek zdarzył się z gen. 
Mobutu, prezydentem Zairu, który 
przyleciał o wiele za wcześnie i nie 
doczekał się oficjalnego powitania. 
Wyjechał również nieoficjalnie nastę- 
pnego dnia, kiedy okazało się, że do 
Lagos przybył prezydent Angoli 
Agostinho Neto. 

Wszystko to są oczywiście anegdo- 
ty. Smutniejszy jest fakt, że w rezulta- 
cie potknięć organizacyjnych nie bar- 
dzo udało się zrealizować jednej 
z głównych idei festiwalu jaką miało 
być przedstawienie murzyńskiej kul- 
tury całemu światu. Mam nadzieję, że 
nie powtórzy się sytuacja z Panafry- 
kańskiego Festiwalu Kulturalnego, 
który odbył się w Algierze w 1969 r. 
Materiały filmowe z tej imprezy, które 
miały być również natychmiast rozpo- 
wszechnione, pokazano po raz pierw- 
szy dopiero teraz, w Lagos. 


Notował: 
ANDRZEJ WOJNACH 








RAPORT NIE TYLKO 
Z BIAŁOSTOCCZYZNY 


W jednym z pierwszych rozdziałów 
„Kultury filmowej młodzieży” Stani- 
sław Morawski przedstawia swą dro- 
gę do problematyki, której poświęcił 
książkę. Jest to zajmujący przyczynek 
do obrazu rodzimego ruchu społecz- 
nego, starającego się propagować am- 
bitny film. Jako nauczyciel białostoc- 
kiego liceum, Morawski przebywał 
na letnim kursie ZNP i doszedł tam do 
słusznego wniosku, iż „można bardzo 
długo oglądać filmy i bardzo niewiele 
o nich wiedzieć”. Kolejnym etapem 
stała się próba prześledzenia efektów 
„kierowanych kontaktów młodzieży 
z filmem" — poprzez organizowanie 
zajęć fakultatywnych w szkolnym 
klubie filmowym. Okazało się, jak 
wiele nie docenianych talentów orga- 
nizacyjnych i społecznych nagle do- 
chodzi do głosu, jak projekcje i spot- 
kania filmowe tworzą nowe płasz- 
czyzny kontaktów pedagoga 
i uczniów. Wreszcie nadszedł etap an- 
kietowych sondaży, mających dać 
bardziej precyzyjną motywację zain- 
teresowania kinem, zróżnicować au- 
dytorium, określić jego wiedzę i do- 
świadczenia. 

Stanisław Morawski nie jest z przy- 
gotowania socjologiem i zapewne je- 
go pracy profesjonaliści mogliby to 
i owo zarzucić. Zarówno zasięg an- 
kiet, którymi objął tylko pewne grupy 
uczniów szkół podstawowych czy 
średnich, a także wyższych uczelni 
stolicy województwa, jak i sam przed- 
miot badań, każą traktować przed- 
sięwzięcie raczej jako szeroki wstęp- 
ny sondaż niż reprezentatywną synte- 
zę. Jednakże nie czas grymasić, gdy 
nie prowadzi się trybem naukowym 
i powszechnym lepszych studiów nad 
naszym audytorium filmowym. Jak 
dotkliwa to luka — uzmysławia choćby 
materiał zestawiony przez Moraw- 
skiego. Przynosi on co najmniej kilka 
intrygujących tropów, którymi powin- 
ni podążyć odpowiednio wyekwipo- 
wani socjologowie. 

Po pierwsze — autor twierdzi, iż mło- 
dzi ludzie zdecydowanie wolą film 
w kinie niż w TV; po wtóre — że 
w konkurencji z filmem nie mają 
szans ani teatr, ani koncert, ani rów- 
nież książka. Po trzecie, że ta mło- 
dzież w praktyce reaguje instynktow- 
nie, nie mając kontaktu z prasą filmo- 
wą, fachowymi wydawnictwami, a je- 
dynym doradcą okazuje się... radio, 


„Przyjaciółka”” i „Panorama Północy”. 
Po czwarte — prym wiodą gatunki 
spektakularne (western, kryminały, 
melodramaty), chociaż bliższa moty- 
wacja ujawnia, że wynika to nie tyle 
z „pójścia na łatwiznę”, co poszuki- 
wania wiedzy w atrakcyjnej formie, 
przede wszystkim o tym, co jest od- 
mienne od własnego otoczenia, co 
niedostępne i zatajone, zwłaszcza ze 
sfery seksu. 

Zatrzymuję się z całąświadomością 
na wstępnych konstatacjach książki 
Morawskiego, bowiem z dalszymi jej 
wnioskami rad bym nieco popolemi- 
zować. Tymczasem już owo robocze 
rozpoznanie stanu kultury filmowej 
prowokuje do gorzkich refleksji. Na- 
prawdę mało wiemy o poziomie na- 
szej widowni i tym, czym żyje ona 
naprawdę. Wiedzę realną przesłania- 
ją nam tradycyjnie słupki statystyk: 
ilości zakupionych dzieł wybitnych, 
liczba zarejestrowanych klubów czy 
kin studyjnych. Są to wszakże współ- 
czynniki statyczne, które wcale nie 
odzwierciedlają dynamiki rzeczywis- 
tego ruchu umysłowego wokół kina, 
bądź... niebezpiecznego zastoju. 
Wprawdzie nie martwi mnie aż tak 
jak autora fakt, że tylko 7,7 procentu 
dziewcząt zna nazwisko Felliniego, 
a Hoffmana jeszcze mniej, bardziej, 
że spośród książek filmowych respon- 
denci znają głównie „500 zagadek” Z. 
Pitery, a pojedynczy tylko słyszeli o J. 
Płażewskim czy B. Michałku; „a naj- 
częściej nie wymieniano żadnej pozy- 
cji” — dodaje Morawski. Otóż mamy 
jeden z sygnałów alarmow"'ch, nie 
pierwszy bynajmniej, że wypadałoby 
bodaj poznać realny stan kultury na- 
szego widza kinowego i jego przygo- 
towanie, nie mówiąc c eneralnej bo- 
daj koncepcji przeciwd_iałania: 'tua- 
cjom negatywnym. Ten akcent — wraz 
z pewnym programem „skutecznego 
rad sposobu” w skromnej skali szkoły 
— poczytuję autorowi za rzecz najcen- 
niejszą. 

Powracając do materii książki — 
w kilku przynajmniej punktach dało- 
by się z Morawskim spierać. Zarówno 
tam, gdzie trochę scholastycznie kla- 
syfikuje zasoby wiedzy filmowej róż- 
nych środowisk, jak i tam, gdzie upa- 
truje uniwersalne panaceum na sta- 
gnację - w popularyzowaniu form 
dyskusyjnego klubu filmowego. 
W książce wiele też mówi się 
rzeczy uczonych o „ksztaitowaniu 
postaw” i „rozwoju zainteresowań”, 
o „wszechstronnym oddziaływaniu 
filmu na osobowość”, wreszcie 
o „kształtowaniu nowej kultury hu- 
manistycznej'. W praktyce jednak 
pozostają one w sferze haseł i cytatów 
z klasyków wychowania poprzez sztu- 
kę i nie doczekują się przekładu na 
język konkretów — praktyki działań 
nauczyciela czy instruktora kultury. 
Mimo że praca więcej obiecuje niż 
spełnia — jej lektura wydaje się czyn- 
nością pożyteczną. Raz jeszcze uzmy- 
sławia obszar niepokoju, nad którym 
zbyt często, zwłaszcza ostatnio, prze- 
chodziliśmy do porządku dziennego. 
Problem dotyczy w końcu nie tylko 
Białostocczyzny — chodzi o kulturę fil- 
mową w skali kraju. 


WOJCIECH WIERZEWSKI 





Stanisław Morawski: KULTURA FILMOWA 
MŁODZIEŻY. Wydawnictwa Centralnego 
Ośrodka Metodyki Upowszechniania Kul- 
tury, Warszawa 1977 
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fot. Cine revue 


W filmie Elii Kazana „Ostatni z wielkich” gra rolę niedużą 
ale sugestywną: jest europejską gwiazdą, tyranizującą 





swoje otoczenie w Hollywood. Po powrocie do Francji 


Jeanne Moreau wystąpiła na scenie jako Lulu w „Puszce 
Pandory" Wedekinda; swój wolny czas poświęca na przy- 
gotowanie scenariusza filmu, który — jak poprzednio 


„Światło'* — zamierza sama reżyserować 


Jeanne 
Moreau 


Rozmowa „Filmu” 


l 
PERSPEKTYWY 
HISTORII 





© Czego dotyczy akcja filmu 
„Wspólne przestępstwo”? 


— Po „Dwudziestu godzinach” i kil- 
ku innych filmach przestały pojawiać 
się dzieła dotyczące 1956r. To już histo- 
ria. Podczas tych dwudziestu lat na Wę- 
grzech zaszły poważne zmiany. I właś- 
nie z tej perspektywy podejść chcę do 
tamtych wydarzeń. Ale chciałbym jedno 
podkreślić: rok 1956 stanowi w filmie 
tylko tło historyczne pewnego dramatu 
ludzkiego. Bohaterem jest młody chłop 
i akcja w zasadzie rozgrywasięnawsi 
W tym środowisku historyczne do- 
świadczenie wynika z głęboko zako- 
rzenionej tradycji stosunków społecz- 
nych, sięgającej czasów wojny i lat 
przedwojennych. Mieszczą się w nim 
wypaczenia okresu kultu jednostki, 
niewłaściwe posunięcia administracyj- 
ne, co wpłynęło na ukształtowanie swo- 
istej mentalności. Rok 1956 stanowi je- 
dynie zakulisowe tło, moment, w któ- 
rym zachwiał się pewien porządek 
W wiosce, w której żyje bohater, docho- 
dzi do morderstwa, które byłoby nie- 
możliwe w czasach spokoju. Jest to mo- 
ment próżni, swoistego vacuum, które 
sprzyja przestępstwu. Ta zbrodnia 
przekreśla później możliwości awansu 
społecznego, oderwania się od prze- 
szłości, szansę innego życia. Na tym 
polega tragedia bohatera. 


© Buduje więc Pan swój film z kilku 
warstw? 


— Tak. Jest w nim warstwa historycz- 
na, warstwa analizująca sytuację społe- 
czną i warstwa psychologiczna, we- 
wnętrzny dramat osiemnastoletniego 





Imre Mihalyfi _ fot.E. Reger e 


Imre Mihalyfi należy do średniego pokolenia węgierskich filmowców. Jest 
naczelnym reżyserem Telewizji Węgierskiej i sekretarzem generalnym Stowarzy- 
szenia Węgierskich Twórców Filmowych i Telewizyjnych. W Polsce znamy jego 
film „Z zamkniętymi oczyma”; obecnie Imre Mihalyfi przenosi na ekran powieść 
Erzsebet Galgóczi „Wspólne przestępstwo”. 


chłopca. Formalnie jest to film niemal 
kryminalny, ale zbrodnia stanowi jedy- 
nie pretekst do głębszej analizy. Jest 
w tym temacie aktualność, ponieważ 
historia Imrego uczy iż przy urzeczywi- 
stnianiu słusznych idei nie można lek- 
ceważyć czynnika ludzkiego. 


© A inne wątki filmu? 


— Głównego bohatera otaczają posta- 
cie epizodyczne, choć ważne. A więc 
rodzina, która ucieka z miasta na wieś 
Głowa rodziny, pan Vćgh, przechodzi 
dramatyczny kryzys, który potrafi póź- 
niej przezwyciężyć. Oczywiście, ludzie 
nie zmieniają się z dnia na dzień, ale — 
jak w przypadku Vegha — w świado- 
mości ich rozpoczyna się proces, który 
do zmiany prowadzi. Pokazuję także 
ludzi, którzy nie bardzo nawet rozumie- 
li to, co się wokół nich działo. 





© Jest Pan reżyserem telewizyjnym, 
jednym z nielicznych, którzy realizują 
także filmy dla kin. 


— Osobiście uważam, że między fil- 
mem kinowym a telewizyjnym nie ma 
dużej różnicy. Oczywiście, różne sąme- 
tody realizacji, wybór środków. Wielu 
sądzi, że telewizja to przede wszystkim 
dialogi... Ale jeden z moich ostatnich 
filmów telewizyjnych - „Sport zimo- 
wy” opiera się niema] całkowicie na 
obrazie i właśnie ten film zakupiło już 
kilkanaście ośrodków telewizyjnych na 
świecie. Estetyka filmu telewizyjnego 
i kinowego jest ta sama, ewentualne 
różnice dotyczą jedynie metod reali- 
zacji 


Rozmawiał: 
R. J. ANTONIEWICZ 





FABRYKA 
SNÓW 
ARIANE 
MNOUCHKINE 


Francuska  inscenizatorka teatralna 
Ariane Mnouchkine (37 lat) realizuje swój 
pierwszy film fabularny — „Molier, czyli 
życie człowieka prawego” (Moliere ou la 
vie d'un honnćte homme). Od paru lat kie- 
ruje sceną Theatre du Soleil. Reżyserowa- 
ny przez nią spektakl „1789-1793, Złoty 
Wiek" prezentowano przed dwoma laty 
w Warszawie na Międzynarodowych Spot- 
kaniach Teatralnych. O realizacji „Molie; 
ra” pisze Michel Boue w „Humanite Dima- 


nche"'. 
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7 rano: lasek Vincennes. Przyjeżdżają pierwsi 
aktorzy i statyści. „Do Cartoucherie" — informu- 
je wywieszka. Pusty teren zastawiony hangara- 
mi. Charakteryzatorzy i perukarze ulokowali 
się w magazynie, gdzie wystawiano „Złoty 
Wiek”. Potrzebują wielu godzin, aby dodać 
zmarszczek twarzom aktorów i statystów, przy- 
czernić im zęby, narysować krosty po ospie, 
chorobie, której epidemie wybuchały w XVII- 
-wiecznym Paryżu. Po charakteryzacji następu- 
je ubieranie aktorów. Tysiąckostiumów. Cztery- 
sta zakupiono w Comedie-Francaise. Obok 
krojczynie i szwaczki szyją sutannę kardynała 
Mazarina i spódnice Armande Bćjart, a malarze, 
sztukatorzy i stolarze uwijają się jak w ukropie. 
Fabryka snów Ariane Mnouchkine ruszyła 

9 rano: „Zaczynamy!'. Dźwig w mgnieniu 
oka przemienia paryską ulicę w uliczkę w Orle- 
anie. To właśnie w tym mieście Molier, ówczes- 
ny „kontestator”', wdał się w bójkę z królewski- 
mi gwardzistami, to właśnie do Orleanu jeździł, 
aby słuchać Kartezjusza, tak jak dzisiaj jeździ 
się na inauguracyjne wykłady Rolanda Barthe- 
sa czy Lacana. W Orleanie spotkał także teatr 
i śliczną pannę Bejart. 

11: dokrętki. Okres lat dziecinnych Jean- 
-Baptiste Poquelina. Zgiełk paryskich ulic. Po- 
lewaczki pokryły bruki jeszcze grubszą war- 
stwa błota 

13: skromny posiłek w kantynie. Pod da- 
chem. Wchodzą Boileau i Lulli. I Philippe Cau- 
bere, który gra dorosłego Moliera. „Moja rola 





zaczyna się, gdy Molier ukończył 17 lat. Był 
synem mieszczanina, bogatego sukiennika 
Pierwszy rodzinny skandal wybuchł, gdy posta- 
nowił studiować. Kolejny — gdy zaczął zajmo- 
wać się teatrem. Aktorów traktowano wówczas 
jak zadżumionych, groziła im ekskomunika, 
odmawiano im prawa do pogrzebu. Założony 
przez niego zespół | Illustre Theatre składał się 
z niemal całej rodziny Bejartów: ojca, matki, 
dzieci, kuzynów i małej Armande, która w dwa- 
dzieścia lat później miała zostać panią Molier. 
Przez piętnaście lat Molier wiódł życie wę- 
drownego aktora, przemierzał kraj, w którym 
płonęły domy i lała się krew: Francję w okresie 
Frondy. Perypetie Moliera wpisane są w szerszy 
kontekst historii, kształtowania się absolutyz- 
mu, centralizmu. Znalazło to także odbicie 
w dziedzinie języka. Na południu Francji Mo- 
lier (mówi się, że ten pseudonim pożyczył sobie 
od szkolnego kolegi, imieniem Molić) spotkał 
zespół Dufresne'a. Obie trupy połączyły się 
i grały sztuki w miejscowym dialekcie. Ale 
swoją pierwszą sztukę napisał dopiero gdy miał 
trzydzieści lat i wstydził się ją przeczytać swe- 
mu zespołowi. Gdy w roku 1659 zdecydował się 
podbić Paryż, gdzie królował słynny zespół 
I'Hótel de Bourgogne, grał przed dworem kró- 
lewskim „Nicomede”', sztukę starego Corneil- 
le'a. Zaczął odnosić sukcesy. Jego zespołem 
opiekował się książę d Epermon. W tamtej epo- 
ce nie było innej możliwości zarabiania pienię- 
dzy, zapewnienia sobie możliwości pisania 





i grania. Trzeba było służyć mecenasowi, pra- cz 
cować na zamówienie. Później mecenasem ze- M 
społu Moliera został książę Conti, a następnie ki 
brat króla Ludwika XVI 

Film stawia sobie za cel demistyfikację sto- ci 
sunków Moliera i Ludwika XVI. Gdy rozszalała cz 
się kampania intryg przeciwko „Mizantropo- kt 
wi” i „Pociesznym wykwintnisiem' Molierko- ni 
rzystał z poparcia króla, zadowolonego, że dra ws 
maturg wykpił szlachtę, którą władca chciał lis 
sobie podporządkować. Na scenie teatru Molie- 
ra chodziło nie tylko o sztukę, aletakżeowielką An 


politykę. Ale w końcu król musiał ulec naci- 
skom. Zakazał wystawiania „Świętoszka” 

4 po południu: oczekiwanie na chmurę. Uję- 
cie zaczęto, gdy nie było słońca. Nie można go 
więc teraz skończyć. Wreszcie na niebie poka- 
zuje się chmura. Kamera rusza. Długi trave|- 
ling. Ariane Mnouchkine wreszcie jest zadowo- 
lona. „Na dzisiaj koniec 

6 wieczorem: trzeba rozwiązać tysiące pro- 
blemów. Wielu rekwizytów jeszcze nie przygo: 
towano, nie uregulowano jeszcze gaż statystów 
(180 franków za dzień zdjęciowy). Wywiad od- 
bywa się w samochodzie. „Cóż to za szalona 
impreza — mówi Mnouchkine — kręcenie filmu 
Pół roku przygotowań, pół roku — realizacja 
Napisałam scenariusz w czasie tournće »Złote 
go Wieku«. Cztery godziny projekcji, dwie 
części. Film bez gwiazd, produkowany przez 
Theatre du Soleil, francuską telewizję i firmę 
Claude Leloucha »Les Film 13«. Lelouch wal- 





Bronsonowie 


Jill Ireland i Charles Bronson — w życiu 
prywatnym małżeństwo — stanowią nieroz- 


łączną parę także na ekranie. Oboje zoba- 
czymy wkrótce w filmie „Ucieczka” Toma 






/ł jak lew, aby zapewnić odpowiednie środki 
to być przecież film przeznaczony dla szero- 
| publiczności 

Ta historia człowieka, jego pracy, jego miłoś- 
powinna mówić także o epoce, w której ten 
owiek żył. Dzieło Moliera jest dzisiaj częścią 
turalnego dziedzictwa Francji. A jednocześ- 
: wszystkie jego sprzeczności są typowe dla 
półczesnych artystów. Dzisiejsi intelektua- 
ci uwikłani są w te same trudności politycz- 


ane Mnouchkine (w środku) 


Griesa. Bronson jest w nim lotnikiem, któ- 
rego Jill namawia (skutecznie) do awantur- 
niczego nalotu na meksykańskie więzienie 

fot. Cine revue 


ne, ekonomiczne, kulturalne, co Molier. Rola 
artysty jest rewolucyjna nie dlatego, że jest 
przywódcą, spala się w walce, ale dlatego, że 
proponuje coś innego. Także w dziedzinie sto- 
sunków międzyludzkich 

A same zdjęcia? Och, są dni, kiedy mam 
ochotę powiesić się. Ale są także dni, kiedy 
wszystko idzie dobrze. W gruncie rzeczy myślę, 
że to będzie dobry film, ale tego proszę nie 
pisać 


fot. Humanite Dimanche 
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Łarisa Szepitko (w środku) 


4) POTRZEBA SUROWOŚCI 





fot. Sowietskij Film 


Łarisa Szepitko, autorka filmów „Skrzydła” oraz „Ty i ja”, przedstawiła ostatnio 
„Wniebowstąpienie'" na motywach powieści Wasyla Bykowa „Sotnikow” („Film” nr 8). 
Oto fragmenty wywiadu zamieszczonego przez „Sowietskij Film". 


© Wjaki sposób trafiła Pani do filmu? 


Natychmiast po ukończeniu szkoły 
średniej udałam się do Moskwy w nadziei, 
że zostanę przyjęta na wydział reżyserii 
WGIK-u. Byłam wówczas młodziutką 
dziewczyną i wcale się nie kwapiono z roz- 
patrzeniem mojego podania, radząc mi sta- 
rać się o przyjęcie na wydział aktorski 
W końcu postawiłam jednak na swoim i tra- 
fiłam do pracowni Aleksandra Dowżenki, 
u którego uczyłam się przez półtora roku (aż 
do śmierci mistrza), zarówno w instytucie 
jak i w toku realizacji „Poematu o morzu”, 


gdzie nawet zagrałam maleńką rólkę. Póź- * 


niej zaś w wytwórni „Mosfilm”', już w wa- 
runkach produkcyjnych, podpatrywałam 
Michaiła Romma, pracując w jego zespole 


© Pani pierwszym nauczycielem był 
Dowżenko. Czego się Pani od niego nau- 
czyła? 


- Na to pytanie nie sposób odpowie- 
dzieć. Tylko moje życie i twórczość mogą 
wykazać co potrafiłam wziąć od Dowżenki 
Zresztą niemożliwe jest nauczyć człowieka 
„być reżyserem”. To jedna ze specyficz- 
nych cech naszego zawodu. Kiedy pytano 
Dowżenkę w jaki sposób zamierza uczynić 
reżyserów z tego stadka piskląt, jakim by- 
liśmy wówczas my — jego najmłodsi ucznio- 
wie — odpowiedział mniej więcej tak: „Ja 
nie produkuję reżyserów. Staram się po 
prostu, aby moi uczniowie stali się inteli- 
gentnymi, wykształconymi ludźmi”. Dow- 
żenko uczył nas patrzeć na świat. Przestrze- 
gał nade wszystko przed przyswajaniem 
sobie określonych manier i nawyków. Nie 
lubił epigonów, którzy próbowali kopiować 
jego metody twórcze. Uczył nas wierności 
wobec samych siebie, zaufania do włas- 
nych odczuć, umiejętności bronienia włas- 
nych poglądów. Wówczas jeszcze nie wie- 
działam, że to są rzeczy bardzo trudne. 
Świadomość tego wyrabiamy sobie dopiero 
po latach. W naszej codziennej pracy wy- 
stępują liczne naciski: pewne rzeczy dyktu- 
ją okoliczności, inne - wzgląd na opinię 
publiczną, jeszcze inne — moda. Pracuję 
w filmie od piętnastu lat i w trudnych mo- 
mentach szukam oparcia w ideałach wpojo- 
nych nam przez Dowżenkę. Zawsze uczył 
nas, że przystępując do nowej pracy należy 
sobie zadać podstawowe pytanie: co nowe- 
go powiem ludziom w tym filmie, czy pomo- 
że im to stać się lepszymi? 


© Jest Pani uważana za reżysera, który 
lubuje się w tematach okrutnych. Czy tak 
jest w rzeczywistości? 


— Okrucieństwo jako takie nigdy mnie 
nie pasjonowało. Prawdą jest natomiast, że 
czasem trzeba sięgać do obrazu okrucień- 
stwa, jeśli wymaga tego uwypuklenie danej 
idei. 


© Ma Pani 
pienie”? 


na myśli „Wniebowstą- 


— Tak. Wtym filmie oglądamy człowieka 
w sytuacji wyjątkowego napięcia, wręcz 
nieludzkiej. Warunki złożyły się tak, że 
tylko w samym sobie może znaleźć siłę, 
która pomoże mu przeciwstawić się okru- 
cieństwu. Kierują nim również tak szlachet- 
ne uczucia, jak miłość do ludzi, wierność 
ojczyźnie. I w nieludzkich warunkach uda- 
je mu się pozostać człowiekiem. Czy o ta- 
kich sprawach można mówić łagodnie? Na- 
tomiast mam nadzieję, że nikt mi nie zarzu- 
ci, iż w którymkolwiek z moich filmów 
próbuję dla taniego efektu szarpać nerwy 
widza. 


Oczywiście nie. We „Wniebowstąpie- 
niu'* wszelkie naturalistyczne sceny roz- 
grywają się poza ekranem. Ale i tak film 
jest niezwykle okrutny. 





Może się takim wydawać na tle przy- 
jemnych obrazków, jakich pełno w filmach, 
które nie budzą niepokoju sumienia. Jes- 
tem jednak za filmami surowymi. Oczywiś- 
cie te pierwsze muszą istnieć. Musimy 
śmiać się, bo śmiech oczyszcza duszę. Ale 
muszą być także filmy wstrząsające, budzą- 
ce gniew, współczucie, łzy. 


© Mówią, że ma Pani męski charakter... 


— Kto tak mówi? Mąż mój z pewnością by 
tego nie powiedział! 


© Takie jest 
manie... 


jednak ogólne mnie- 


— Tak się kiedyś wyraził Michaił Romm 
Sądzę jednak, że miał na uwadze nie mnie 
jako człowieka, ale film „Skrzydła ”', który 
uważał za męskie dzieło. 


© Dlaczego jednak podjęła Pani temat 
wojenny, chociaż z autopsji nie może Pani 
znać wojny? 


— Z tym pytaniem spotykam się często. 
Ludzie sądzą, że nie pamiętamy wojny, a to 
jest niepełna prawda. Istnieje pamięć fizy- 
czna, w jaką wyposażony jest każdy czło- 
wiek, ale istnieje też pamięć zbiorowa, da- 
na określonemu pokoleniu. Pokolenie na- 
szych ojców wzięło ciężar wojny na swoje 
barki, a nasze uznało ją za podstawowe 
kryterium oceny moralnej wartości czło- 
wieka. Oto dlaczego wolno nam chyba trak- 
tować ten temat jako swój 


© Jaki wpływ wywarła wojna na losy 
Pani rodziny? 


— Ojciec walczył od początku aż do koń- 
ca, zaś dla mnie wojna była najsilniejszym 
przeżyciem od pierwszych momentów 
świadomego życia. Pamiętam zburzone ży- 
cie, rozdzieloną rodzinę, głód. To pierwsze 
wrażenie globalnego nieszczęścia nie mo- 
gło nie odcisnąć piętna na świadomości 
dziecka 


© Nie widziała Pani jednak na własne 
oczy partyzanckiego lasu ani wsi zajętej 
przez hitlerowców. A przecież w filmie 
sceny te są nadzwyczaj realistyczne. 


- Złożyło się na towiele przyczyn. Długo 
przygotowywaliśmy się do realizacji filmu 
Przejrzeliśmy dziesiątki tysięcy metrów ar- 
chiwalnych kronik. Obejrzeliśmy także na- 
grane na taśmę filmową wspomnienia 
świadków tamtych lat. Były to przeważnie 
kobiety. Ich opowiadania wprowadziły nas 
w nastrój wojny, były swojego rodzaju ka- 
mertonem poddającym prawidłowy ton 


© Dlaczego wybrała Pani powieść Wa- 
syla Bykowa? 


Bo daje ona wykrystalizowany obraz 
postawy moralnej człowieka radzieckiego 
w obliczu faszystowskiej machiny wojen- 
nej. Nadzwyczaj ważna wydała mi się myśl, 
że zwyciężyliśmy nie tylko siłą oręża, lecz 
również ducha 


© Gdzie kręcono zdjęcia plenerowe? 


Na północ od Moskwy, w Muromiu 
i okolicach tego miasta. Szukaliśmy miej- 
sca przypominającego przedwojenną Bia- 
łoruś, a ponadto potrzebne nam były wa- 
runki surowej zimy z lat 1941-1942. Takie 
mrozy są dziś na Białorusi rzadkością. 


© Dlaczego film jest czarno-biały? 


Wydawało nam się, że takie rozwiąza- 
nie najbardziej odpowiada duchowi utworu 
i zasadom stylistyki, które wybraliśmy 
wspólnie z operatorem Władimirem Czuch- 
nowem i scenografem Jurijem Rakszą. 
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'„zaS DeZ WOINOSCI 


Nie składać 
broni 


Z „Filmem” rozmawia 
grecki reżyser TEO ANGELOPULOS 





TRZ 


Twórca „Pamiętnego roku" i „Podróży komediantów" — Teo Ange- 
lopulos zaliczany jest do najwybitniejszych przedstawicieli kina 
greckiego lat siedemdziesiątych. Jego najnowszy film „Myśliwi” był 
pokazany na właśnie zakończonym festiwalu w Cannes. 


skrawie sytuację dzisiejszego kina 
greckiego. Odmówiono mi dotacji 
państwowej, mającej pokryć poważną 
część kosztów filmu, mimo wcześniej- 


© Słyszałem, że miał Pan kłopoty w os- 
tatniej fazie realizacji „Myśliwych”... 


— Warunki, w jakich dobiegło koń- 
ca to przedsięwzięcie, odbijają ja- 


14 


szej obietnicy. Pracowaliśmy do utra- 
ty tchu w wypożyczonym studiu, ko- 
rzystając z pomocy przyjaciół. Twórcy 
postępowi napotykają przeszkody 





Symptomatyczny wydał mi się nie- 
dawny program telewizyjny, w któ- 
rym prowadzący dyskusję redaktor 
stwierdził autorytatywnie, że nie ma 
uzasadnienia dla produkowania fil- 
mów greckich. Telewizja jest pod 
nadzorem państwowym, więc wygła- 
szane poglądy odzwierciedlają punkt 
widzenia nie tyle wygłaszającego, co 
stojącego za nim mecenasa. Nieocze- 
kiwaną tezę o zbyteczności kinemato- 
grafii narodowej podbudowywano ar- 
gumentami małej rentowności filmów 
greckich, ale pominięto sprawy treści 
i przesłania. Nie jest tajemnicą, że 
środowiska twórcze, żwłaszcza filmo- 
we, są domeną ludzi aktywnych poli- 
tycznie, o zdecydowanie lewicowych 
poglądach. Usłyszeliśmy, że jeśli po- 
wstawać będzie kilka filmów doku- 
mentalnych i parę fabularnych — nie 
stanie się nic złego. 


© Jeszcze kilka lat temu Grecja produ- 
kowała ponad sto filmów rocznie... 


— Ilość nie określa jakości. Kino 
greckie było w swym przekroju nie- 
słychanie wtórne w stosunku do sche- 
matów hollywoodzkich i zachodnio- 
europejskich. Imitowało i powielało 


tabuły kryminalne i melodramatycz- 
ne. Jednakże lata siedemdziesiąte 
przyniosły odrodzenie kina poszuku- 
jącego. Oczywiście, trzeba było się 
nauczyć wypowiadać nie wprost, ćwi- 
czyć w sztuce aluzji. Kiedy zmieniła 
się sytuacja polityczna, wydawało się, 
że kino greckie stoi przed wielką 
szansą. Niestety, przeżyliśmy rozcza- 
rowanie. Rząd otoczył opieką teatr 
i telewizję argumentując, że są to in- 
stancje najszerzej oddziałujące społe- 
cznie, gdy do kina chodzą tylko nieli- 
czni. To nie jest zgodne z prawdą, to 
wybieg 

Aby dziś nakręcić film w Grecji, 
trzeba znaleźć kogoś z dużymi pienię- 
dzmi. Jest rzeczą zrozumiałą, że za- 
myka to drogę przed wieloma młody- 
mi ludźmi. Albo są zmuszeni praco- 
wać pod dyktando tego, kto daje pie- 
niądze, albo podejmują doraźnie pra- 
cę przy filmach reklamowych. Brak 
prespektyw i stałej pracy w zawodzie 
filmowca powoduje ucieczkę techni- 
ków i specjalistów do innych za- 
wodów. Niedługo nie będzie z kim 
pracować. Nieliczni, którym udało się 
zrealizować filmy, skazani są na wą- 
ską i przypadkową dystrybucję w klu- 
bach i kinach studyjnych, głównie za 





„Podróże komediantow 


sprawą przyjaciół. Koło się zamyka: 
także dystrybucja usiłuje dowieść, że 
możemy egzystować bez narodowej 
kinematografii. 

© Jak trafił Pan do filmu? 


— Od dziecka chłonąłem kino, naj- 
częściej na gapę. Momentem, od któ- 
rego zacząłem traktować film serio — 
było obejrzenie „Do utraty tchu" 
Jean-Luc Godarda. Pomyślałem wów- 
czas, że chciałbym robić sam coś ta- 
kiego, skoro w filmie jest to możliwe. 
Kino w Grecji jest miejscem, gdzie 
ludzie przychodzą spać albo jeść, 
a film Godarda reklamowano jak kon- 
wencjonalny kryminał. Wśród tej nic 
nie rozumiejącej publiczności nastą- 
piło moje olśnienie. 

© Potem byty studia w paryskim 
IDHEC-u i kłopoty z debiutem, ponieważ, 
o ile wiem, Pański film „Emisja”* w rezul- 
tacie zatargu z producentem nie wszedł 
nigdy na ekrany. 


- Tak, pierwszym moim filmem 
była „Emisja”, ironiczna krótkome- 
trażówka zrealizowana w konwencji 
„cinema direct", podążająca tropem 
popularnego konkursu telewizyjnego 
na temat wizji „idealnego mężczyz- 
ny'. Z odpowiedzi różnych kobiet 


z wolna rysował się ów ideał — ustabi- 
lizowanego i nieciekawego urzędni- 
ka bankowego. Natomiast pierwszym 
filmem fabularnym była „Rekonstru- 
kcja”, przedstawiona w roku 1970. 
Punktem wyjścia stało się konwencjo- 
nalne morderstwo badane przez 
trzech ludzi: pracownika policji, 
dziennikarza, wreszcie samego fil- 
mowca. Zabójstwo dokonane przez 
kobietę stanowiło oczywiście pretekst 
dla rozważań o sensie prowadzonego 
dochodzenia. Starałem się pokazać, 
że policjanta nie interesują głębsze 
motywacje, a w konsekwencji praw- 
da; interesuje go jak najrychlejsze do- 
pełnienie formalności. Podobnie 
z dziennikarzem, który szuka jedynie 
okoliczności sprzyjających nadaniu 
sprawie jak największego rozgłosu. 
Za popełnionym czynem kryły się 
tymczasem istotne motywacje społe- 
czne, nie tylko psychologiczne. Tę 
niewygodną i kłopotliwą dla swych 
poprzedników prawdę filmowiec usi- 
łuje donieść do widza 

© Motyw śledztwa przewija się również 
w Pańskim następnym filmie, znanym 
i w Polsce „Pamiętnym roku”, gdzie z kolei 
służy do odtworzenia epoki faszystowskie- 
go przewrotu w Grecji w roku 1936... 

— „„Pamiętny rok” był realizowany 
w trudnym okresie politycznym; 
chcąc osiągnąć zamierzony cel nale- 
żało nieustannie antycypować ewen- 
tualne zastrzeżenia cenzury. Zaczęliś- 
my od tego, aby budując tajemniczą 
i niejasną atmosferę, polegającą np. 
na rozmowach telefonicznych filmo- 
wanych przez szybę kabiny, zatem 
niesłyszalnych dla widza, stworzyć 
uzasadnienie dla merytorycznych 
niedopowiedzeń. Idea została ukryta 
głęboko przed okiem cenzorskim, 
a przecież każdy, kto rozumiał nasze 
intencje, docierał do niej bez trudu. 

© Pański największy dotychczasowy 
sukces, „Podróże komediantów”, mają już 
jawną wymowę polityczną. 

— Jest to film o latach utraty wol- 
ności, kiedy wzrastało moje pokole- 
nie. Był to w pewnym sensie zapis 


„z autopsji, wchłaniałem przecież tam- 


tą atmosferę, docierały do mnie echa 
tamtych zdarzeń. Jednocześnie był to 
także zapis z pamięci, ponieważ nie 
byłem w stanie świadomie w nich 
uczestniczyć. To określiło formułę fil- 
mu. Dla ludzi, którzy pamiętają czas 
wojny domowej, przynosi on fakty 
Dla mnie — jest propozycją do dyskusji 
nad ową epoką. Ponieważ konstruk- 
cyjnym schematem filmu są podróże 
trupy aktorskiej — możliwe było poru- 
szanie się w czasie i przestrzeni. Film 
funkcjonuje jakby na dwóch płasz- 
czyznach — na realnej scenie teatru 
i na scenie politycznej. Grany jest 
klasyczny tekst o zabójstwie Aga- 
memnona i zemście Orestesa, a prze- 
cież dramat antyczny przenika nieu- 
stannie rzeczywistość otaczającą sce- 
nę — i odwrotnie. Pozwala to prowa- 
dzić swoisty dialog — nie tylko między 
epoką antyku i współczesną rzeczy- 
wistością politycznych prześladowań 
— ale także między samym filmem 
a jego odbiorcami. 

© Czy „Myśliwi”' to kontynuacja wąt- 
ków politycznych poprzednich filmów, 
zwłaszcza „Podróży komediantów''? 

— W istocie, „Myśliwi” zmierzają 
do przerzucenia pomostu pomiędzy 
epoką powojenną, wojny domowej 
i ludowej partyzantki, a współczes- 
nością. Film zaczyna się od sytuacji 
prowokacyjnej — oto grupa dobrze sy- 
tuowanych obywateli, piastujących 
różne wysokie funkcje, w czasie polo- 


wania natrafia na ciało partyzanta 
z lat czterdziestych. Odbywa się śle- 
dztwo, podczas którego ma praktycz- 
nie miejsce konfrontacja biografii 
„myśliwych'”, mówiąca wiele o ich 
roli w późniejszych wypadkach. 
Ujawniają się wyraźnie ich poglądy 
polityczne, racje i kompromisy: wszy- 
stko to, co składa się na biografię 
powojennego społeczeństwa. Cho-* 
ciaż diagnoza lekarza, iż „krew zmar- 
łego jeszcze nie zakrzepła” bynaj- 
mniej nie burzy ich spokoju, partyzant 
zmartwychwstaje w onirycznej sce- 
nie, kiedy to również na okolicznym 
jeziorze pojawiają się łodzie pełne. 
ludzi z czerwonymi sztandarami. Od- 
naleziony wyrok z roku 1949 (kiedy to 
w Grecji rozstrzelano 650 tysięcy lu- 
dzi za poglądy „prokomunistyczne” — 
przyp. WW) pozwala pozbyć się i tego 
kłopotu. Myśliwi sami dokonują eg- 
zekucji partyzanta, powołując się je- 
szcze raz na literę prawa — i grzebią 
jego ciało w śniegach, tam, gdzie je 
znaleziono. 

© Ostrość obrachunku z historią wydaje 
się szczególnie nam bliska. 

— Nie ukrywam, że filmy „szkoły 
polskiej” wywarły niemały wpływ na 
moją twórczość i stylistykę. Szczegól- 
nie bliskie wydawały mi się zawsze 
filmy Andrzeja Munka. Potem obja- 
wieniem stał się Andrzej Wajda. „„Ka- 
nał' oraz „Popiół i diament" ogląda- 
łem jeszcze u progu lat sześćdziesią- 
tych, w okresie studiów filmowych — 
i długo pozostawałem pod ich wraże- 
niem. Mówiąc o Wajdzie chciałbym 
dodać, że w Atenach „„Ziemia obieca- 
na” osiągnęła duży sukces:wyświet- 
lana jest już czwarty tydzień w śród- 
miejskich kinach, cieszy się wyjątko- 
wą frekwencją. Jest to w moim odczu- 
ciu znakomity fresk społeczny, oparty 
na precyzyjnej analizie klasowej, 
świadczący o marksistowskim spoj- 
rzeniu na tradycję historyczną. Znam 
też twórczość Krzysztofa Zanussiego 
i wydaje mi się, że najlepiej syntety- 
zuje jego stylistykę tytuł pierwszego 
filmu — „Struktura kryształu”. W tym 
zawiera się wszystko. 

© Chciałbym powrócić do punktu wyj- 
ścia naszej rozmowy: sytuacji aktualnej 
i perspektyw kina greckiego. Czy fakt, że 
film taki jak „Myśliwi”' udało się ukończyć 
wbrew wszystkim przeciwnościom nie za- 
wiera elementu optymizmu? 

— Oczywiście. Trudności, o których 
mówiłem, wywołują rozgoryczenie 
w naszym środowisku, ale nie pozba- 
wiają nas woli działania. Jesteśmy 
głęboko zainteresowani w prowadze- 
niu dialogu ze społeczeństwem, tak 
też rozumiemy generalnie misję kina. 
Czujemy się odpowiedzialni za wszy- 
stko, co się wokół nas dzieje, dlatego 
nie zamierzamy składać broni. Kino to 
nasza szansa i nadzieja. W przeszłości 
deklaracja o wyrzeczeniu się komu- 
nistycznych poglądów umożliwiała 
powrót z obozów koncentracyjnych. 
Jednakże — jak pokazuje to chociażby 
niedawny film Pandelisa Vulgarisa 
„Szczęśliwy dzień” — było wielu lu- 
dzi, niekoniecznie komunistów, któ- 
rzy nie poszli na takie rozwiązanie. 
Także i my nie kwapimy się do kapi- 
tulacji. I dopóki będziemy wierni tej 
zasadzie, kino greckie będzie istnieć. 


Rozmawiał: 
WOJCIECH 
WIERZEWSKI 
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Spotkanie 
z JOANNĄ 
KASPERSKĄ 


fot. M Habdas 





© Co sprawiło, że została Pani aktorką? 


Nie wiem, czy o tym właśnie za- 
wodzie marzyłam od dziecka. Jeżeli 
tak, to nie było to marzenie świadome 
ani poważne. Ale zawsze lubiłam tań- 
czyć i „stroić miny”. W moich marze- 
niach królował taniec, na jawie — też 
Byłam nawet w szkole baletowej, ale 
zbyt szybko i wysoko rosłam -stwier- 
dzono, że jestem zbyt duża. Po roku 
opuściłam szkołę z żalem, chciałam 
przecież zostać Ułanową. Z. rozpaczy 
zaczęłam grać na fortepianie. Nad- 
miar temperamentu przelałam w kół- 
ko dramatyczne. Potem studia aktor- 
skie, którym poświęciłam się już cał- 
kowicie. 


© I tuż po dyplomie opuściła Pani War- 
szawę? 


Dwa sezony pracowałam w ze- 
spole Izabelli Cywińskiej w Kaliszu. 
To był świetny, zgrany zespół o du- 
żych ambicjach. Miałam tam przyja- 
ciół i sporo wspólnych sukcesów. Gra- 
łam: Hankę w „Moralności pani Dul- 
skiej”, Stefcię w „Trędowatej'', Różę 
w „Domu kobiet”, Nataszę w „Trzech 
siostrach". Po dwóch latach przenio- 
słam się do Warszawy, do teatru Roz- 
maitości: „Awans”  Redlińskiego, 
„Cień” Młynarskiego, „Zajmij się 
Amelią" Feydeau... Lubię role, w któ- 
rych można coś z siebie dać. Mogę 
chyba powiedzieć, że jeżeli mi się 
powiodło, to właśnie w teatrze. 


© Kontakty z filmem rozpoczęły się do- 
syć wcześnie? 


— Jeszcze w szkole średniej wystą- 
piłam w reklamowym filmie, grając 
niesforną dziewczynkę, która zamę- 
cza pilota wycieczki gadulstwem, py- 
taniami. Miła przygoda, pierwsze za- 
robione pieniądze wydane na ciastka 
i chyba rower. Następne spotkanie 
z kamerą nie było już tak beztroskie. 
Główna rola w telewizyjnym filmie 
„Pavoncello” według noweli Stefana 
Zeromskiego w reżyserii Andrzeja 
Zuławskiego; to była już ciężka, nie- 
raz zajmująca 12 godzin bez przerwy 
praca, nerwy, trema, no i dopiero 
pierwszy rok studiów 


© To był udany debiut. 


— Rola podobała się również mnie 
samej, ale potem była długa przerwa 


„Dopiero na czwartym roku zagrałam 


w filmie Pawła Komorowskiego 
„Przystań ”. Już nie główna rola, ale 
ważna. Zapamiętałam męczące do- 
jazdy, czekanie na planie, jeszcze 
mniej snu. Prysły złudzenia o wspa- 
niałym starcie „boskiej heroiny''. Na- 
stępny rozdział to role hożych wiej- 
skich dziewuch, szereg podobnych 
w wyrazie epizodów w różnych fil- 
mach. Przyznaję, że w tym momencie 
moje warunki zewnętrzne mogły su- 
gerować takie emploi. Oczywiście nie 
były to moje życiowe wystąpienia 
Także ostatnią rolę w filmie Stanisła- 
wa Lenartowicza „Za rok, za dzień; za 
chwilę” zaliczam do tego cyklu 


© Nie jest więc Pani z siebie zadowo- 
lona... 


- To wynik przemyśleń po ostat- 
nim starcie filmowym. Gdy aktor staje 
na planie — musi być do tego przygoto- 
wany psychicznie, jego rola powinna 





„Pawoncello” Andrzeja Zuławskiego 


być w głównych założeniach całkowi- 
cie przemyślana. Powinien mieć goto- 
wą koncepcję gry. Przed kamerą musi 
działać z niemal bezwstydnym prze- 
konaniem o swojej wartości, z pełną 
wiarą w możliwości przekazania tego, 
co narzuca rola i reżyser. Ale nie za- 
wsze tak jest, są złe filmy i złe role 
Można potknąć się o własną nieumie- 
jętność, brak porozumienia, wątpli- 
wości atakujące w najmniej pożąda- 
nym momencie. Wszystkiego trzeba 
sie uczyć praktycznie grając rozmaite 
role. 


Rozmawiała: 
ANNA 
MARKIEWICZ 


Przvstań” Pawła Komorowskieao 





komentarze 





Popołudnie 


z "Błękitnymi Bluzami« 


o zwycięstwie Rewolucji 

Październikowej i rozgro- 

mieniu wojsk interwentów 

powstawały w Związku Ra- 

dzieckim grupy teatralne, 
organizowane przez robotników i stu- 
dentów. Ich celem było przenoszenie 
idei Rewolucji do najszerszych mas. 
Ogromna większość chłopów i robot- 
ników nie umiała pisać ani czytać, 
toteż jedynym sposobem dotarcia do 
umysłów i serc ludzi mogło stać się 
żywe słowo. Zespoły teatralne cieszy- 
ły się powszechnym uznaniem, a sła- 
wa ich doświadczeń artystycznych 
i dydaktycznych sięgała daleko poza 
granice Kraju Rad. 

Jedną z takich grup teatralnych za- 
proszono w roku 1927 do Szwecji. 
Niestety, ówczesne władze szwedzkie 
nie wydały artystom radzieckim wiz 
wjazdowych i występy trzeba było od- 
wołać. Wówczas to wśród robotniczej 
braci Góteborga narodził się pomysł, 
ażeby za przykładem radzieckich 
przyjaciół założyć zespół, który by 
docierał nawet do najbardziej zacofa- 
nych środowisk na prowincji. Był zre- 
sztą ku temu czas niezwykle sprzyja- 
jący. Biedota szwedzka, miejska 
i wiejska, radykalizowała się, idee 
Października znajdowały coraz więk- 
szy posłuch 

Góteborski zespół artystyczny na- 
zwano „Błękitnymi Bluzami”, z racji 
ubioru artystów -amatorów, jakie zre- 
sztą nosili nie tylko w czasie wystę- 
pów, ale i podczas pracy. Bezpośred- 
nio po ukończeniu zajęć spotykali się 
razem i ćwiczyli naprędce napisane 
skecze. Sława „Błękitnych Bluz'" ro- 
zeszła się po całej Szwecji. Zespół 
docierał do rozmaitych środowisk ro- 
botniczych, zagrzewał widownię do 
walki o prawa społeczne i poprawę 
nędznego bytu, nie zważając na zaka- 
zy policji i próby zrywania przedsta- 
wień przez opłacane bojówki. Zawsze 
znajdował liczną widownię, poszerzał 
program o aktualne akcenty satyry 
politycznej i społecznej. 

Niezwykłe dzieje góteborskiego te- 
atru robotniczego zachęciły dwóch re- 
żyserów szwedzkich, Pierre Bjórklun- 
da i Górana du Rees, do realizacji 
filmu o „Błękitnych Bluzach”. Zasto- 
sowano metodę wiernej rekonstrukcji 
wydarzeń, a mało znani aktorzy wcie- 
lili się w postacie swych kolegów 
sprzed kilku dziesięcioleci. Widzimy 
ich podczas pracy w fabryce, w czasie 
prób teatralnych i wówczas, kiedy 
dyskutują o sprawach politycznych 
i gospodarczych. 


A dzieją się właśnie rzeczy drama- 
tyczne, niezwykle istotne dla przy- 
szłości Szwecji. W roku 1931 dochodzi 
do głośnego strajku w Adahlen i słyn- 
nej masakry robotników, które poło- 
żyły kres rządom konserwatywnym 
i doprowadziły do długoletniej wła- 
dzy socjaldemokracji. A wkrótce po- 
tem ciemne chmury zawisną nad Eu- 
ropą. Do władzy w Niemczech docho- 


dzi Hitler. Robotnicy zdają sobie spra- 
wę co to oznacza dla komunistów, dla 
postępowych partii i stowarzyszeń. 
„Błękitne Bluzy” zmieniają swój re- 


rzyli na ekranie barwne dzieje ambit- 
nego teatru młodych, zaangażowa- 
nych ludzi. Ich film „Popołudnie 
z «Błękitnymi Bluzami»'" odbiera się 


Spotykali się po pracy. wspólnie powtarzali naprędce napisane skecze 


pertuar. Mniej miejsca poświęcają 
propagowaniu idei marksistowskich, 
starają się wymierzyć ostrze swej sa- 
tyry w faszystowskie niebezpieczeń- 
stwo. Ośmieszają na scenie Hitlera, 
z nienawiścią i mocą występują prze- 
ciwko wojnie. 

Głos antyfaszystowskiego protestu, 
donośnie brzmiący na scenach robot- 
niczych lokali w Szwecji, łączył się 
z całą postępową opinią świata. Był 
niezwykły, bo pochodził z kraju neu- 
tralnego i był głosem ludzi, którzy 
wobec hitleryzmu neutralni być nie 
chcieli. Świadczył dobitnie o walce, 
jaką podjęli przeciwko faszyzmowi 
komuniści z żyjącej w pokoju od lat 
Szwecji. Słowa „Międzynarodówki, 
śpiewane przez „Błękitne Bluzy” po 
każdym spektaklu, nabierały mocy 
autentycznej i jednoznacznej 

Dobrze się stało, że Bjórklund i 
du Rees spróbowali dotrzeć do sta- 
rych materiałów, że wiernie .odtwo- 


Nie chcieli być neutralni wobec faszyzmu 


jak autentyk, tak przekonywająco 
i z animuszem grają młodzi aktorzy. 
Duża zasługa w tym tekstów, które 
prezentują w filmowej inscenizacji. 
Nie zestarzały się przez blisko pół 
wieku, nadal ujmują aktualnością, 
dowcipem, ciętą polityczną satyrą. 

Jest to film cenny nie tylko jako 
dokumentalna rekonstrukcja daw- 
nych czasów, ale i jako jeszcze jedno 
potwierdzenie starej prawdy, że gdy 
chodzi o los człowieczy, o stosunki 
społeczne, nie może być obojętnych 
i neutralnych. 


" JANUSZ 
SKWARA 








rocznica 


Wielkiego 
Października 











przededniu 
jubileuszu 








lac Powstania w Leningra- 

dzie, przy którym mies 

Dworzec Moskiewski, na 

czas zdjęć znów stał się pla- 

cem Znamieńskim. Znów 
stanął tu pomnik Aleksandra Ill na 
małym syberyjskim koniku, znany 
miłośnikom kina z pudowkinowskiej 
„Matki”. Wokół pomnika kręcą się 
policjanci w czarnych szynelach, 
a obok dworca kozacy w kosmatych 
papachach. Od strony Newskiego 
Prospektu wali podniecony tłum: 
uraa! Trwają zdjęcia do 13-odcinko- 
wego filmu telewizyjnego „Droga 
przez mękę” na podstawie powieści 
Aleksego Tołstoja. Film, który w wy- 
twórni ,„Mosfilm'* realizuje Wasilij 
Ordynski ukaże się w 60 rocznicę 
Wielkiego Października. Będzie to 
uwór epicki, o wielu planach, miesz- 
czący w sobie ogrom materiału his- 
torycznego dotyczącego rewolucji 
i wojny domowej. Rewolucja nie jest 
tu tylko tłem, ale istotą filmu i moto- 
rem filmowej akcji. Toczy się ona na 
ogromnej przestrzeni pomiędzy Bał- 





Wiaczesław Tichonow w filmie „Biały Bim 
- Czarne Ucho” 


tykiem a Morzem Czarnym. Kubań 
i Don, Samara i Krym, Carycyn i Mo- 
skwa - miejsca, gdzie przebiegała 
olbrzymia bitwa pomiędzy starą a no- 
wą Rosją. 

Narodziny rewolucji to temat prze- 
wijający się w kinematografii ra- 
dzieckiej na przestrzeni całych sześć- 
dziesięciu lat jej istnienia. 

Oto wojna domowa. Walerij Gażju 
z wytwórni mołdawskiej realizuje 
film „Wilczymi śladami” o wybitnym 
rewolucjoniście i dowódcy czerwonej 
partyzantki Grigoriju Kotowskim, Ka- 
mil Jarmatow z „Uzbekfilmu” w „Da- 
lekich, bliskich latach" opowiada 
o Republice Chorezmu z roku 1921. 
Igor Wozniesienski z Centralnej Wy- 
twórni Filmów Dziecięcych i Młodzie- 
żowych im. Gorkiego zrealizował na 
motywach twórczości Arkadego Gaj- 
dara film „Budionowka”. Nie jest to 
ekranizacja w klasycznym rozumie- 
niu tego słowa, lecz fantazja na temat 
wzięty z Gajdara, gdzie trudny okres 
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KORESPONDENCJA Z MOSKWY 


ustanawiania władzy radzieckiej 
ukazano oczami dziecka rzuconego 
w samo centrum walki. Griszka, wiej- 
ski chłopiec, przeistacza się w żołnie- 
rza Armii Czerwonej 


zmat historii ojczystego 

kraju, sto lat, obejmuje 

czteroczęściowy film „Sy- 

beriada”; dwie pierwsze 

części wejdą na ekrany 
w okresie jubileuszowych obchodów. 
Film reżyseruje Andriej Michałkow- 
-Konczałowski według scenariusza 
napisanego wspólnie z Walentinem 
Jeżowem. Akcja toczy się w pewnej 
wiosce syberyjskiej i obejmuje życie 
czterech pokoleń. Okazuje się, że losy 
mieszkańców zagubionej w tajdze 
i błotach wioszczyny są w bezpośredni 
sposób związane z wydarzeniami 
w świecie, z walką polityczną obej- 
mującą cały glob, z tym, co kształtuje 
się na różnych krańcach ziemi. W na- 
szych czasach wytrysnęła w tych miej- 
scach z głębi ziemi tiumeńska ropa 
naftowa. Ale akcja filmu bynajmniej 





się na tym nie kończy: autorzy próbują 
zajrzeć w przyszłość, w jutrzejszy 
dzień Syberii. 

W pamięci naszego narodu na za- 
wsze pozostanie czas Wielkiej Wojny 
Ojczyźnianej, owych tysiąc czterysta 
siedemnaście dni, które wykazały, iż 
nawet najcięższe próby nie mogą za- 
chwiać potęgą państwa stworzonego 
przez Lenina. Im dalej odchodzą 
w przeszłość czasy ostatniej wojny, 
tym wnikliwiej im się przyglądamy 
usiłując ustalić duchowe i moralne 
źródła naszego zwycięstwa. Temat 
ten porusza film Łarisy Szepitko 
„Wniebowstąpienie" zrealizowany 
na motywach powieści Wasyla Byko- 
wa „Sotnikow””. O utworze tym szcze- 
gółowo pisał na łamach „Filmu'* Wa- 
lerij Gołowskoj. Przypomnę więc tyl- 
ko o co w tym filmie chodzi. Dwaj 
partyzanci w obliczu śmierci: Sotni- 
kow i Rybak. Pierwszy z nich w czasie 
tortur milczy, zaś drugi ocala życie za 
cenę zdrady. I jakiekolwiek gnębiły- 
by go wyrzuty sumienia — czasu nie 
można cofnąć i nie można zmienić 

















faktów. Łarisa Szepitko powiedziała: 
„Chcieliśmy pokazać jak bardzo po- 
trzebni są nam wszystkim tacy ludzie 
jak Sotnikow. Dziś są potrzebni nie 
mniej niż w latach wojny. Kontynu- 
ujemy budowę nowegospołeczeństwa 
i każdy dzień, każda godzina, stawia- 
ją nas przed koniecznością wyboru 
Sotnikowowie istnieją i obecnie. Czę- 
sto są oni niewygodni dla otoczenia 
i zazwyczaj niełatwe mają życie, ale 
są i będą zawsze, bo na nich stoi świat. 
Sotnikow będzie żył nawet po śmier- 
ci. Oto dlaczego nie jest to opowieść 
o bohaterskim czynie sprzed trzy- 
dziestu lat, lecz o czynie trwającym 
całe wieki..." 


urij Ozierow kończy już reali- 
zację czteroczęściowego filmu 
„Żołnierze wolności” (tytuł 
roboczy „Komuniści ''). Jest to 
w pewnym sensie kontynua- 
cja epopei filmowej „Wyzwo- 
lenie”, ściślej — jej uzupełnienie. Jeśli 
bowiem filmy z tamtego cyklu po- 
święcone były bohaterstwu narodu ra- 
dzieckiego, wyzwoleńczej misji Ar- 
mii Radzieckiej — to cztery serie „Żoł- 
nierzy wolności” mówią o roli mię- 
dzynarodowego ruchu komunistycz- 
nego i robotniczego w rozgromieniu 
faszyzmu. W filmie jest wiele scen 
związanych z wyzwoleniem Polski 
Realizowano je we współpracy z pol- 
skimi filmowcami, grają tu znani pol- 
scy aktorzy. Widzowie ujrzą również 
współczesną Warszawę w dzień Świę- 
ta Zmarłych: kwiaty, płomyki świec, 
kolorowe znicze, kobiety, mężczyzni 
i dzieci stoją w milczeniu przed tabli- 
cami z nazwiskami poległych, warta 
honorowa przed Grobem Nieznanego 
Żołnierza... 
Leonid Bykow zrealizował w kijow- 
skiej Wytwórni im. Dowżenki film 
„Szli żołnierze". „Film — mówi reżyser 





— opowiada o poległych ojcach, którzy 
w roku 1944 mieli po dwadzieścia lat 
i ich dzieciach, obecnie trzydziesto- 
letnich. Za szczególnie ważne uzna- 
liśmy ukazanie procesu kształtowania 
się charakterów, odnalezienie źródeł 
męstwa i gotowości do ofiar chłopców 
i dziewcząt, którym przypadło 
w udziale bronić ojczyzny. W ich dzie- 
ciach zaś. żyjących dziś,pragnęliśmy 
podkreślić dążność do równania po- 
staw z obywatelskimi i ludzkimi war- 
tościami pokolenia ojców, o których 
pamięć żyć będzie wiecznie...". 

Scenarzysta Jurij Nagibin i reżyser 
Borys Grigoriew w filmie „Tak zaczy- 
nała się legenda”, zrealizowanym 
w Wytwórni im. Gorkiego, opowiada- 
ją o pierwszym kosmonaucie Juriju 
Gagarinie, który jeszcze za życia stał 
się człowiekiem — legendą. Film po- 
święcony jest jego dzieciństwu. Auto- 
rzy starają się odnaleźć w losach Ga- 
garina to, co zaprowadziło chłopca ze 
Smoleńszczyzny na platformę starto- 
wą kosmicznego statku „Wostok”. 
W losach pierwszego kosmonauty 
podkreślają typowe, uogólnione ce- 
chy pokolenia „dzieci wojny”, z któ- 
rymi związanych jest tak wiele doko- 
nań ludzkości 





ześćdziesięcioleciu Rewo- 
lucji Październikowej po- 
święcone są również inne 
utwory, a wśród nich: „Oso- 
bisty pogląd” Julija Karasi- 
ka zrealizowany w ,„Mosfilmie”, film 
litewskiego reżysera Almantasa Gri- 
kevićiusa „Bez dachu nad głową”, 
dwuczęściowy film Stanisława Ros- 
tockiego „Biały Bim — Czarne Ucho”, 
obraz azerbejdżańskiego reżysera E|- 
dara Kulijewa „Zatoka Ilji *. Film 
„Sprzężenie zwrotne” — o sekretarzu 
instancji partyjnej w niewielkim 
miasteczku realizuje w „Lenfilmie'”' 





według scenariusza Aleksandra Gel|- 
mana Wiktor Tregubowicz 


o jubileuszu przygotowują 

się również twórcy filmów 

dokumentalnych. W Kijo- 

wie powstaje film „Pierw- 

sży starosta wszechukraiń- 
ski” poświęcony życiu i działalności 
rewolucyjnej Grigorija Piotrowskie- 
go. W Centralnej Wytwórni Filmów 
Dokumentalnych trwają prace nad 
„Narodzinami Października '; będzie 
to opowieść o osiągnięciach radziec- 
kich pięciolatek, o ludziach i ich lo- 
sach związanych z poszczególnymi 
etapami 60-letniej historii Kraju Rad, 
o zespołach pracowniczych, o formach 
życia rodzinnego, o nowych socjalis- 
tycznych stosunkach międzyludzkich 

W cyklu o wspólnym tytule „60- 
-lecie Października” ukażą się filmy 
„Z kim jesteście, mistrzowie kultu- 
ry?”, „Dzień Kraju Rad”, „Atlas Ilji- 
zi „Na placu — historia'', „Moskwa 
— stolica ZSRR”, „60 bohaterskich 
lat". 

Siergiej Eisenstein napisał kiedyś: 
„Rewolucja dała mi to, co uważam za 
najdroższe w życiu. To ona uczyniła 
mnie artystą... '. Słowa te można od- 
nieść do całej radzieckiej sztuki fil- 
mowej. Kinematografia radziecka jest 
sztuką dlatego, że ożywił ją duch re- 
wolucji, którą odzwierciedlała; dlate- 
go, że duch Października wytyczał jej 
kierunki, treści i twórcze poszukiwa- 
nia. W przeddzień 60-lecia radzieccy 
twórcy przedstawiają w swych fil- 
mach rewolucyjne zdobycze ludu po- 
przez duchowy obraz człowieka, który 
przekształcił świat i samego siebie, 
budując komunistyczną przyszłość. 








MARK 
SIEMIONOW 


„Dalekie bliskie lata" 





Drugie życie kina 
RETEIEZOSTEKIR BERD EOWEK AO PRADA RC 


DOBRZY, ŻYWI INDIANIE 


wprowadzeni na ekran w roku 1950 przez reżysera Delmera Davesa mieli być 
zaprzeczeniem głośnej diagnozy generała Sheridana, według której „jedynym 
dobrym Indianinem jesttmartwy Indianin". Film Davesa nazywał się ZŁAMA- 
NA STRZAŁA i już w samym tytule zawierał symboliczny obraz pokoju, 
zawieszenie tradycyjnego stanu nienawiści i wrogości traktowanego dotych- 
czas jako prawidłowość, normalny stan natury. Do widzów polskich film Davesa 
trafił w dziesięć lat po premierze, teraz przypomniała go telewizja. Już wtedy, 
gdy pojawił się w kinach, był dla polskiej widowni pozycją remanentową 
o historycznym znaczeniu, wciąż żywą, interesującą, ale nie przynoszącą 
żadnych rewelacji treściowych czy formalnych. Problem krzywdy Indian znany 
już był z innych filmów proindiańskich. 

Dzisiaj sytuacja powtórzyła się: po kilku ostrych filmach rewidujących 
bezwzględną, kolonialną politykę amerykańskich pionierów w stosunku do 
tubylców (,,„Mały, wielki człowiek”, „Niebieski żołnierz”) „Złamana strzała” 
skurczyła się nam do wymiarów utworu poczciwego, pełnego szlachetnych 
intencji, nawet tradycyjnego. A przecież była to rzeczywiście pierwsza próba 
podjęcia w westernie tematu dyskryminacji rasowej, próba uhonorowana wy- 
różnieniem Organizacji Narodów Zjednoczonych, i fakty te nowi widzowie 
filmu Davesa powinni sobie w pełni uświadomić. 

Stosunek twórcy ,„Złamanej strzały” do mitów i legend stanowiących chleb 
powszedni amerykańskiego westernu był zawsze krytyczny. Sam pochodził 
z pionierskiej rodziny, która w krytym furgonie przemierzała kiedyś dziewicze 
terytoria indiańskich ziem, ów „Dziki Zachód”, który do niedawna prawie 
wcale nie trafiał na ekrany amerykańskich kin. Znał Indian lepiej niż inni 
profesjonaliści Hollywoodu, żył wśród nich przez wiele miesięcy w latach 
dwudziestych, gdy Arizona była jeszcze krajem na wpół dzikim 






wszyscy w jednej łodzi”, czy „każdy wykonuje swoją pracę W interes 
Jego rewizjonizm w odniesieniu do problemu Indian w westernach nie był więc 
buntem przeciwko całej mitologii gatunku, lecz tyłko odruchem wrodzonej 
uczciwości, wierności własnym przekonaniom. Mógł sobie na to pozwolić — jego 
pozycja w amerykańskim środowisku filmowym była wyjątkowo mocna. 

Temat filmu zaczerpnął z powieści Elliotta Arnolda „Złączeni braterską 
krwią”, która z kolei oparta została na faktach z historii krwawej wojny białych 
z Indianami, jaka rozgorzała około roku 1860 w dorzeczu Missisipi, na teryto- 
riach Arizony. Cztery postacie przejęte z powieści Arnolda są postaciami 
historycznymi: główny bohater, pocztylion Tom Jeffords, generał Howard oraz 
dwaj indiańscy wodzowie — Cochise i Geronimo. Wszyscy oni, złączeni częścio- 
wo przyjaźnią, a częściowo humanitarnymi intencjami i trzeźwością polityczną, 
walczą z nietolerancyjnym otoczeniem w imię pokojowej koegzystencji na 
zasadzie równości i zaufania. Ponoszą klęskę, ale wierzą, że raz wprowadzony 
ferment zaowocuje w przyszłości. 

Niebagatelnym walorem „,Złamanej strzały” było unikanie ateliers, wprowa- 
dzanie akcji filmu w autentyczne plenery. Dewizą Davesa było: „dokumenta- 
lizm jest probierzem uczciwości”. Przestrzegał tego we wszystkich swoich 
filmach, a w wypadku westernów była to reguła żelazna. I walor ten służy 
filmowi Davesa po dziś dzień. 

Po premierze przyjętej z ogólnym aplauzem reżyser otrzymał wiele listów od 
widzów z najdalszych zakątków świata, gdzie rasizm i nietolerancja wciąż 
jeszcze były nietykalnymi, zaakceptowanymi oficjalnie elementami obowiązu- 
jącej ideologii. „Złamana strzała” — dzięki olbrzymiej popularności — stała się 
również „pilotem” serii telewizyjnej opowiadającej dzieje tych samych bohate- 
rów. Została uznana za ekspiację Hollywoodu za wszystkie filmy antyindiań- 
skie. 

W kilkanaście lat później, pod koniec lat sześćdziesiątych, podjęto próbę 
rewizji zalet „Złamanej strzały”. Zarzucono Davesowi wprowadzenie senty- 
mentalizmu w miejsce rzeczowych argumentów, wyrokowanie z pozycji czyste- 
go człowieczeństwa o sprawach skomplikowanych i bolesnych, których obraz 
nie mógł być gładki, bezkonfliktowy. Intencja pokazania Apaczów jako ludzi, 
a nie dzikusów, doprowadziła go do pozbawienia ich cech przyrodzonych, 
naturalnych na ich etapie rozwoju społecznego, a więc — dzikości i brutalności. 
Oskarżono Davesa o tworzenie nowej mitologii. 

Sporo w tym racji, ale pionierska pozycja „Złamanej strzały” w rozwoju 
westernu pozostaje niezachwiana. 





LESZEK ARMATYS 


James Stewart w filmie „Złamana strzała” 
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„Czarne na białym”, reż. Brend Bajog 


Oznaki fermentu 


KORESPONDENCJA WŁASNA Z OBERHAUSEN 








iedy zachodnioniemieccy 
organizatorzy zaprosili mnie 
do udziału w przeglądzie fil- 


mów _krótkometrażowych Repu- 


bliki Federalnej Niemiec i Berlina 
Zachodniego, który od dziewięciu lat 
odbywa się w Oberhausen tuż przed 
festiwalem międzynarodowym, przy- 


Ulotka informuje, że akcją objęto już 800 tys. obywateli RFN 





jąłem tę propozycję z zainteresowa- 
niem. Przegląd jest bowiem jedynym 
zachodnioniemieckim forum, gdzie 
młodzi twórcy filmów krótkich mają 
okazję wymiany doświadczeń, dys- 
kusji i zapoznania się z twórczością 
starszych kolegów. Impreza odbywa 
się w samym sercu Zagłębia Ruhry, 
więc twórczość filmowców może być 
skonfrontowana z rzeczywistością 
najbardziej uprzemysłowionego ze 
wszystkich zachodnioniemieckich 
krajów — Północnej Nadrenii-Wes- 
tfaliii rejonu o najwyższej liczbie 
bezrobotnych, cudzoziemskich robot- 
ników, rejonu nabrzmiałego proble- 
mami społecznymi, rejonu najbar- 
dziej uświadomionej klasy robotni- 
czej. Tu właśnie filmowiec może 
sprawdzić użyteczność swojej pracy, 
może przekonać się czy jego twór- 
czość wywołuje rezonans, czy współ- 
brzmi z próbami przekształcania rze- 
czywistości w interesie ludzi pracy 

Spotkał mnie jednak zawód — wśród 
50 filmów pokazanych podczas prze- 
glądu niewiele było dokumentów od- 
zwierciedlających dzisiejszą rzeczy- 
wistość polityczno-społeczną Repu- 
bliki Federalnej. Postawę szeregu do- 
kumentalistów cechuje konformizm, 
ustępowanie przed rosnącym naci- 
skiem sił reakcyjnych. Uwidaczniało 
się to w filmach, w których rzeczywis- 
tość świadomie oddawano w formie 
bezkrytycznego opisu procesów czy 
wydarzeń. W gorących, nieraz gwał- 
townych dyskusjach uczestnicy 
i twórcy filmowi krytykowali działal- 
ność komisji selekcyjnej, zarzucając 
jej, iż odrzuciła wiele filmów zaanga- 
żowanych, krytycznych, preferując 
„sztukę dla sztuki”, filmy często bar- 
dzo słabe, także pod względem warsz- 
tatowym, w głównej mierze tzw. eks- 
perymentalne. 

Ale wśród stałych uczestników 
przeglądu byli i tacy, ktdrzy twierdzi- 
li, że nie jest tak źle, że w tym roku 





więcej było niż w latach poprzednich 
zaangażowanych filmów dokumen- 
talnych, poruszających problemy bez- 
robocia (zwłaszcza wśród młodzieży), 
stopniowego ograniczania praw de- 
mokratycznych obywateli, a przede 
wszystkim zakazu wykonywania za- 
wodu przez ludzi o poglądach lewico- 
wych (Berufsverbote), walki klasy ro- 
botniczej o swoje prawa, działalności 
cenzury. 

Film „Czarne na białym” reż. Bern- 
da Bajoga dokumentuje starannie 
i precyzyjnie przebieg i polityczne 
podłoże największej dotychczas 
w Republice Federalnej batalii klasy 
robotniczej o podwyżkę płac — głośne- 
go strajku drukarzy w 1976 r.,który 
objął 145 tys. pracowników drukarń 
Film „Czujni dniem i nocą”, zrealizo- 
wany przez zespół z Zakładów Lotni- 
czych w Speyer, przedstawia walkę 
załogi tego przedsiębiorstwa, związ- 
ków zawodowych, mieszkańców 
miasta, nawet kościoła — outrzymanie 
miejsc pracy, zagrożonych likwidacją 
wskutek procesów koncentracji kapi- 
tału i racjonalizacji produkcji. Film 
„„„A TY się wynoś! O bezrobotnej 
młodzieży i innych skut<ach racjona- 
lizacji”, reżyserowany przez Hannesa 
Karnicka i Wolfganga Richtera, uka- 
zuje następstwa bezrobocia wśród 
młodzieży, nawołując do wspólnego 
politycznego działania. Film „Kto nie 
naraża się na niebezpieczeństwo — 
zginie”, zrealizowany przez Wolfra- 
ma Deutschmanna i Clausa Got- 
tschalla ze szkoły telewizyjnej w Ber- 
linie Zachodnim usiłuje na przykła- 
dzie trzech różnych przypadków zaka- 
zu wykonywania zawodu wskazać na 
rozszerzanie się tego rodzaju praktyk 
w Republice Federalnej i wzywa do 
położenia im kresu. Z ulotki, wydanej 
przez grupę inicjatywy społecznej do 
walki z zakazem wykonywania zawo- 
du w Oberhausen dowiedziałem się, 
iż od 1972 roku poddanych zostało 
specjalnym badaniom 800 tys. obywa- 
teli zachodnioniemieckich. W stosun- 
ku do 2 tys. ubiegających się o pracę 
w służbie publicznej zastosowano po- 
stępowanie śledcze. Wydano 235 za- 
kazów wykonywania zawodu. Akcja 
ta jest zagrożeniem dla ludzi, któ- 
rych jedynym przewinieniem jest 
chęć korzystania z demokratycznych 
praw, zastrzeżonych w konstytucji 
zachodnioniemieckiej i w Konwen- 
cji Praw Człowieka ONZ — dla libe- 
rałów, socjaldemokratów, komuni- 
stów, chrześcijan, związkowców, 
antyfaszystów. 

Film  „Cenzura”, zrealizowany 
przez grupę „Workshop 88'' z zachod- 
nioberlińskiej szkoły filmowej, ataku- 
je wprowadzone w ubiegłym roku 
przez Bundestag zmiany do przepi- 
sów prawa karnego, nazwane przez 
rząd „prawem o ochronie ładu publi- 
cznego”'. O tych przepisach znany po- 
stępowy pisarz zachodnioniemiecki 
Siegfried Lenz powiedział, iż stosując 
je „można by zakazać wydawania ca- 
łej światowej literatury, od Biblii 
i Homera po dzieła najnowsze” 

Budujący jest fakt, iż twórcami tych 
filmów są w większości ludzie młodzi 
Oby jednak nie stało się z nimi to, co 
z większością autorów ogłoszonego 
przed laty Manifestu z Oberhausen, 
pragnących zreformować zachodnio- 
niemieckie kino; dziś wielu z nich 


realizuje tuzinkowe filmy komer- 
cyjne 
JERZY 
WITTEK 


IV Ogólnopolski Festiwal Filmów Dydaktycznych w Łodzi 


Ładne, 


ale nie dydaktyczne... 


ilm w procesie nauczania - 
świetny temat do seminaryjnych 
dyskusji. Bibliografia, jaką 
otrzymał każdy uczestnik festi- 
walu, miała 10 stron maszynopisu. Re- 
porter z początku gubi się w subtel- 
nych rozróżnieniach: film dydaktycz- 
ny to nie to samo co film pedagogicz- 
ny; film lekcyjny odróżnia się od filmu 
edukacyjnego... Tego się najbardziej 
obawiałem, jadąc do Łodzi — że trzeba 
będzie przyjąć jakieś obce, niby fa- 
chowe kryteria w ocenie filmu, który 
zawsze jest tylko filmem, ciekawym 
albo nudnym. Można by na to odpo- 
wiedzieć, że w końcu każdy jest by- 
łym uczniem, warto więc bronić 
uczniowskiego interesu. 

Z własnej kariery szkolnej pamię- 
tam te wolne godziny z filmem: zasła- 
nianie kotar, kurz, zaduch. Podniece- 
nie sytuacją, bliskością fartucha kole- 
żanki po ciemku. Wyblakłe kolory 
epopei o Janie Husie, bezpłciowy głos 
lektora. Te filmy przeważnie były głu- 
psze od nas, ani nie uczyły, ani nie 
sprawiały przyjemności. Film szkolny 
musiał mieć ten unaiwniony ton. Nie 
odnosił się w żaden sposób do rzeczy- 
wistości. Lekcje z filmem były jednym 
z tych dziwnych urozmaiceń życia 
szkolnego, niepotrzebnych ani ucz- 
niom, ani nauczycielom. 

Zaczynam od uprzedzeń, żeby teraz 
pochwalić: w Łodzi nad pseudofacho- 
wością bierze górę zdrowy rozsądek. 
Misją tego festiwalu jest propagowa- 
nie dobrego filmu, a więc walka z nu- 
dą i fikcją w szkole. 

Przegląd sam staje się lekcją. 

Wytwórni Filmów Oświatowych, 
głównemu (choć nie jedynemu) do- 
starczycielowi filmów szkolnych - 
przypomina o potrzebie filmów ściśle 
wspomagających program, krótkich 
i schematycznych wykładów 

Z drugiej strany — przegląd jest lek 
cją dla nauczycieli. Wiele filmów ce- 
lowo przełamuje scholastyczny wy- 
kład. Entuzjastycznie przyjęte „Sie- 
dem słów po japońsku” Tomasza Po- 
bóg-Malinowskiego, czy nagrodzony 
„Paradoks kozioroga” Janusza Cze- 
cza z intrygującym i świetnie napisa- 
nym komentarzem Jerzego Zieleń- 
skiego, jeżeli będą wykorzystane 
w szkole, zmienią sposób poprowa- 
dzenia lekcji. Są filmy, które spełniają 
znakomicie wszystkie „cele ', iestety- 
czny, i kształcący, i wychowawczy, 
ale przecież nie dostosowano ich do 
programu żadnego przedmiotu, doty- 
czą wielu dziedzin humanistycznych 
naraz. 

Oklaskiwano także film Stanisława 
Grabowskiego „Gierymski — W alta- 
nie” — dramat powstawania jednego 
obrazu. Tak się złożyło, że ten właśnie 
film oglądałem potem w szkole, na 
lekcji pokazowej wychowania plasty- 
cznego. Jak to się stało, że lekcję 
uznano za dobrą, a film skrytykowano 
jako zupełnie nieprzydatny? Ot, taka 
sztuka dla sztuki. Nauczycielka zlek- 
ceważyła naukę, jaka płynęła z filmu 


i w dalszej części lekcji wzięła się za 
„obrabianie ', czyli analizę obrazu „W 
altanie', według ośmiopunktowego 
schematu z podręcznika. A więc — 
odpytywanie uczniów: co powiesz 
o plamie, o linii, bryle, przestrzeni, 
świetle, fakturze, kompozycji, tema- 
cie — jakby to było seminarium z histo- 
rii sztuki, a nie szkoła podstawowa. 
Lekcja nie osiągnęła tego, co powinno 
być jej głównym celem. Kontakt 
z pięknem albo jest spontaniczny, al- 
bo nie ma go wcale. A tu: plama, 
kreska — zamykamy jeden problem 
i jazda dalej! Lekcja pokazowa, a więc 
jak zwykle uczniowie wyrażają się 
w sposób wyszukany („odczuwa się 
gorącość tonu, a zarazem chłodny 
kontrast', „malarz ukazywał pracę 
i troski zwykłych prostych ludzi '). Już 
po dzwonku pada ostatnie pytanie: co 
ty odczuwasz, patrząc na ten obraz? 
Uczeń „wydaje”, jak z pamięci: 

— Podobnie jak moi koledzy odczu- 
wam spokój... A drugi: 


— Ten obraz niczego nam nie narzu- 
ca, natomiast zmusza do kontem- 
placji... 

Obraz nie narzuca, ale narzuca nau- 
czycielka. Zamiast kontemplacji — 
pseudouczoność. Specjalnie wybra- 
łem lekcję wychowania plastycznego, 
bo rola jaką wyznacza się temu przed- 
miotowi, wydaje się mocno dyskusyj- 
na. Natomiast sens użycia filmu na 
tych lekcjach jest oczywisty. Film 


„ 0 sztuce ma też u nas największą tra- 


dycję. 

W szkole przysłuchiwałem się inco- 
gnito rozmowie nauczycielek. Między 
nimi a tolerancyjną publicznością 
festiwalową — przepaść. Oto np. pani 
wizytator opowiada ze zgorszeniem, 


Artystowskię, szkodliwe? 


że kandydaci do szkoły pedagogicz- 
nej, zapytani, czemu właściwie służy 
sztuka, odpowiedzieli: rozrywce. Na- 
uczycielki potakują jej ze zgro- 
zą. Czy naprawdę była to odpo- 
wiedź aż tak gorsząca? Działanie ar- 
tystyczne przecież jest także zabawą. 
To ten rodzaj zabawy, który określa 
się jako specyficznie ludzki. Nauczy- 
cielki tymczasem skarżą się, że w pod- 
ręcznikach nie ma precyzyjnego od- 
różnienia linii od kreski. Sztuka w ich 
pojęciu nie jest czymś samoistnym, 
musi służyć jakiemuś pożytkowi, czy 
to będzie walka o lepsze jutro, czy 
upiększanie miasta. Treść wyodręb- 
nią, formę rozłożą na punkty, zważą 
i zmierzą. Czy takie lekcje nauczą 
lubić obrazy? Jak da się pogodzić ,„„po- 
żytek' z „kontemplacją”? Oto pro- 
blem. Nagradzane w Zakopanem fil- 
my, takie jak „Bykowi chwała”, czy 
„Józef Mehoffer" wydają się moim 
nauczycielkom artystowskie i szko- 
dliwe. Słyszałem to wszystko na włas- 
ne uszy. 

Dlaczego film Tomasza Pobóg-Ma- 
linowskiego o sztuce ulicznej Man- 
hattanu, o muralach i o „graffitti”” nie 
pasuje do lekcji? Jego teza nie jest 
wyraźna, a wiedza, jaką przynosi — 
intuicyjna. Zagoniony nauczyciel, by 
osiągnąć „cele””, musi tak sformuło- 
wać swoje pytania, aby jak najprędzej 
uzyskać zamierzoną odpowiedź. 
Na tym polega konserwatyzm szkoły. 
Tymczasem czego uczy pięciominuto- 
wy film o tym, jak ptaszek widłak 
buduje gniazdo? Pracowitości? Este- 
tyki? A może tego, że natura jest cu- 
dem? Taki film zmusza nauczyciela 
do podwójnej pracy, w pewnym sen- 
sie zrównuje nauczyciela i ucznia, a to 
nie wszystkim się podoba. 


Ten festiwal ma przyszłość. Mógłby 
się stać prawdziwą giełdą filmową, 
gdyby brało w nim udział więcej nau- 
czycieli. Niewielka salka domu kultu- 
ry zapełniona była ledwie w połowie. 
Aż się prosi wprowadzić także nagro- 
dę publiczności. Poza filmami Pobóg- 
-Malinowskiego bardzo podobały 
się: „Sumerowie'” Leszka Skrzydły, 
„Magnum sal Wieliczka” Mieczysła- 
wa Vogta. Dobrze przyjęto pierwszy 
polski film uświadamiający „Od dzie- 
ciństwa do dojrzałości” (,,Zręczniej 
puścić film, niż samemu o tym 
mówić! '). 

Czy ufilmowienie szkoły ma szan- 
se? Czy jest to wciąż hobby paru zapa- 
leńców? Na przeszkodzie stoi obecnie 
nie tyle brak sprzętu, co system rozpo- 
wszechniania. 

A same filmy, jakie właściwie po- 
winny być? Jak zadowolić zwolenni- 
ków luzu i rygorystów? W końcowej 
dyskusji reżyser Jerzy Popiel-Popio- 
łek zauważył, że przecież nie my 
pierwsi stajemy wobec tych proble- 
mów. W wielu krajach są one dawno 
rozwiązane. Na świecie funkcjonuje 
około dwunastu typów filmu dydakty- 
cznego, a każdy ma swoje odrębne 
miejsce w toku lekcji. Dziś już nie 
można produkować filmu szkolnego 
bez określonej koncepcji dydaktycz- 
nej, tzn. bez uwzględnienia chociaż- 
by, czy film przeznaczony jest na po- 
czątek, środek, czy konieclekcji! Poza 
tym: film nigdy nie zastąpi nauczy- 
ciela. 

Nasza produkcja — mówi reżyser — 
jest za mała i za mało zróżnicowana. 
Produkcja pewnych filmów wymaga 
dofinansowania przez ministerstwo 
(ze względu na konieczność zastoso- 
wania technik specjalnych, animacji). 

Na zakończenie, jakby broniąc się 
przed powtarzanym często zarzutem, 
że filmy szkolne dlatego są niezado- 
walające, bo robią je nie fachowcy, 
ale „artyści ', reżyser Popiel-Popiołek 
przytoczył opinię któregoś ze świato- 
wych autorytetów: „Zaden ekspert 
nie powie, jak należy zrobić dobry 
film dydaktyczny. Taki film albo uczy, 
albo nie. Recepty nie ma. Podobnie, 
jak nie ma recepty na dobrego nau- 
czyciela'”'. 








TADEUSZ 
SOBOLEWSKI 


„Bykowi chwała” reż. Andrzeja Papuzińskiego 





edną ze specjalności Holly- 

wood były dramaty o charak- 

terze społecznym, w których 

jednostkowe losy krańcowo 

zindywidualizowanych boha- 
terów przemieniały się w narodową 
epopeję. Zrobić taki film można tylko 
dysponując doskonałym  scenariu- 
szem; jego autor musi w kropli wody 
zawrzeć kosmos spraw typowych i 
portretując jednostkę — sportretować 
zbiorowość. Takim niewątpliwie mis- 
trzem jest Paddy Chayefsky i „Sieć 
telewizyjna” to przede wszystkim je- 
go sukces, choć autor „Marty'ego'' 
i scenariuszy kilku innych wybitnych 
filmów jest tu tylko pierwszym wśród 
równych. 

Chayefsky, podobnie jak Sidney 
Lumet, zawarł w tym filmie sumę 
swych doświadczeń z ćwierćwiecza 
współpracy z telewizją. Obaj byli 
wśród jej pionierów w latach czter- 
dziestych i pięćdziesiątych. Słowo 
„network” należy do ich zawodowego 
żargonu. Owa sieć telewizyjna w fil- 
mie to United Broadcasting Corpora- 
tion, taka sama, jak realnie istniejące 
American Broadcasting Corporation 
(ABC) czy National Broadcasting 
Corporation (NBC). Działa tymi samy- 
mi metodami, mieści się w takim sa- 
mym szklano-betonowym wieżowcu, 
ma takie same studia i podlega tym sa- 
mym prawom tego samego rynku. 
Najważniejsze z tych praw — to wskaź- 





nik Browna: codzienne zestawienie 
ilości widzów z wyliczonym procen- 
tem zadowolonych. Od wskaźnika 
Browna zależą też wpływy z reklam. 
Jeżeli wskaźnik Browna obniża się, 
audycja musi być zdjęta, przeważnie 
z autorem. 

Taki los spotyka właśnie jednego 
z weteranów UBC, Howarda Beale 
(Peter Finch, „Oscar” za tę rolę nada- 
ny — niestety — już pośmiertnie świet- 
nemu angielskiemu aktorowi). Beale 
od 25 lat prowadzi wieczorny dzien- 
nik, coraz mniej oglądany. Nie nadą- 
ża za zmieniającymi się gustami pu- 
bliczności, jest staromodny, wierzy 
w zasady, które przyświecały mu — 
i jego kolegom — w pionierskich la- 
tach, kiedy się wydawało, że wraz 
z narodzinami telewizji ludzkość 
wchodzi w erę obiektywnej informa- 
cji. Nie potrafi i niechce przekształcić 
swego programu w „show” z cowie- 
czorną atrakcją, którą może być na 
przykład napad na bank, morderstwo, 
katastrofa. Po ustąpieniu starego re- 
daktora naczelnego, kierownictwo 
UBC przechodzi w ręce brutalnego 
Neda Beatty'ego (Robert Duvall), 
więc dziennik Howarda Beale i cały 
program informacyjny kierowany 
przez Maxa Schumachera (William 
Holden) zostaje zakwestionowany 
Podczas swego ostatniego występu 
Howard ogłasza, że na znak protestu 
popełni samobójstwo.. 


UBC jest w pułapce. Nie może wye- 
liminować Howarda, bo stali klienci 
grożą wycofaniem reklam. Nie może 
pozwolić, aby spełnił groźbę na wizji. 
Włącza się wówczas do akcji trzeci 
z głównych bohaterów filmu: Diana 
Christensen (Faye Dunaway, „Oscar” 
za rolę roku). Znajduje rozwiązanie. 
Wbrew Schumacherowi przekonuje 
Beatty'ego o konieczności dania Ho- 
wardowi wolnej ręki. Od tej chwili 
wieczorny występ starego komentato- 
ra przekształca się w niesamowity 
„show ”', podczas którego Beale rzuca 
w eter bluźniercze oskarżenia. Nowy 
prorok staje się sensacją dnia. Wskaź- 
nik Browna osiąga wysokość nigdy 
nie notowaną. W atmosferze narasta- 
jącej histerii Howard Beale rzuca 
w eter swój wielki apel: „Wstańcie 
natychmiast, otwórzcie okna i krzycz- 
cie. Wykrzyczcie swój gniew, swój 
bunt, swoją rozpacz, swoją samotność. 
Powiedzcie, że jest wam źle, usłyszcie 
się nawzajem, bo są was miliony... 
I rzeczywiście: od krańca po kraniec 
Ameryki przetacza się krzyk z otwar- 
tych okien... 

UBC jest „na fali”. Diana zajmuje 
miejsce Schumachera i tak obudowu- 
je „show” Howarda atrakcjami, że 
z programu informacyjnego pozostają 
strzępy. Ale po pewnym czasie — jak 
każda nowość — bluźnierca powszed- 
nieje i wskaźnik Browna leci w dół. 
W Howarda uwierzył sam prezes Kon- 
glomeratu i nie pozwala go zwolnić 
Sytuacja staje się tragiczna, kontynu- 
owanie niepopularnej audycji grozi 
UBC samobójstwem. Diana znów ra- 
tuje sytuację, jej pomysł jest przeraża- 
jąco prosty: Howard musi zginąć 
Oczywiście na wizji. Jako pierwszy 
zostaje skazany na śmierć dlatego, że 
wskaźnik Browna spadł poniżej war- 
tości granicznej. 

W historii trojga zaledwie osób, po- 
wiązanych wielorakimi nićmi (Ho- 
ward i Max są przyjaciółmi z pionier- 


Peter Finch 


skich lat, Diana zostaje kochanką Ma- 
xa, który pisze teksty „kazań'* Howar- 
da) zawarta jest gorzka wiedza o tele- 
wizji i jej niszczącym wpływie. Ho- 
ward i Max są niedobitkami minionej 
epoki czystych intencji. Nie na darmo 
padają w filmie nazwiska najwię- 
kszych z wielkich: komentatorów 
Waltera Cronkite z CBS i Franka 
McGee z NBC, którzy przed laty wy- 
kształcili nowoczesny język amery- 
kańskiej telewizyjnej informacji. Cór- 
ka Waltera Cronkite, Kathy, gra epi- 
zod dziewczyny z dobrego domu, któ- 
ra — niczym Patrycja Hearst — bierze 
udział w napadzie na bank. Oni od- 
chodzą w przeszłość. Z drugiej strony 
— Diana, kobieta-komputer dooblicza- 
nia wskaźnika Browna i wymyślania 
sposobów manipulowania widzami. 
Chłodna, aczkolwiek natarczywie 
lansująca swój seks, łatwa, ale nieu- 
chwytna, bezmyślna, maskująca to la- 
winą gotowych formułek, niezdolna 
do jakichkolwiek uczuć i kompletnie 
samotna. Prawdopodobnie pięła się 
mozolnie po szczeblach hierarchii te- 
lewizyjnej, aż stała się kimś. Wskaź- 
nik Browna stał się dla niej Bogiem. 
Służy mu z przerażającą bezwzględ- 
nością. W jej rękach kamera staje się — 
dosłownie — lufą rewolweru wymie- 
rzonego w skroń ofiary. 

Wściekłość i bunt królują w tym 
filmie zdyszanym, wyczerpującym, 
zatłoczonym obrazami, a przy tym 
krystalicznie klarownym. 

A jednak ten krzyk, ten gniew są 
dziwnie jałowe... Konstatacje Chayef- 
sky'ego i Lumeta wydają się nazbyt 
oczywiste. Zabrakło bodaj pytań 
o społeczną funkcję tak ukształtowa- 
nego zjawiska; czemu służy, co prze- 
słania, gdzie prowadzi telewizyjny 


moloch? 
OSKAR 
SOBAŃSKI 


NETWORK, reż. Sidney Lumet, USA 


Faye Dunaway 


v* KINaC 
KOCHAJ ALBO RZUĆ 


POLSKA, 1977 


Reżyseria: SYLWESTER CHĘCIŃSKI. 
Scenariusz: Andrzej Mularczyk. Zdję- 
cia: Zygmunt Samosiuk. Scenografia: 
Jan Grandys. Muzyka: Andrzej Korzyń- 
ski. Kierownictwo produkcji: Jerzy 
Rutowicz. Wykonawcy: Wacław Ko- 
walski (Pawlak), Władysław Hańcza 
(Kargul). Halina Buyno-Łoza (Kar- 
gulowa), Maria Zbyszewska (Paw- 
lakowa), Anna Dymna (Ania), Je- 
rzy Janeczek (Witia Pawlak), Ilona 
Kuśmierska (Jadźka, jego żona), Du- 
chyl Martin Smith (Shirley), Zygmunt 
Bielawski (Paul Pawlak), Marta Ławiń- 
ska (jego synowa), Aleksander Pociej 


(Pawlak junior), Irena Karel (pasażer- 
ka), Eryk Kulm (oficer na „Batorym ”'), 
Aleksander Fogiel (sołtys), Stanley 
Rogiński (góral), Robert Lewandow- 
ski (September), Bogdan Koca (Sep- 
tember junior), Józef Słowik (stroi- 
ciel), Andrzej Wasilewicz (mąż Ani), 
Jan Pietrzak (radiowiec Mike), Henryk 
Talar (ksiądz), Marian Łącz i Paweł 
Gawlik (goście na pogrzebie) i inni. 
Produkcja: PRF „Zespoły Filmowe" — 
Zespół „iluzjon”. Barwny. 


Trzecia część najpopularniejszego 
cyklu komediowego ostatnich lat. 
Bohaterowie „Samych swoich” 
i „Nie ma mocnych” — Kargul i Paw- 
lak — wyjeżdżają w odwiedziny do 
krewnych w USA. 


ŚWIĘTO DZIKICH ZWIERZĄT 


FRANCJA, 1975 


Reżyseria: FREDERIC ROSSIF. Zdję- 
cia: Bernard Zitzermann. Muzyka: 
Vangelis Papathanassiou. Komen- 
tarz: Madeleine Chapsal. Produkcja: 
Tele-Hachette. Barwny. Dozwolony 
od 12 lat. Czas wyświetlania: 90 min. 
Tytuł oryginalny: „La fete sauvage”. 


Magazyn ilustrowan 


Kuczyńska, Marian Kuszewski, Stanisław Stefański, Wojciech Wierzewski, Roman Wionczek, Wojciech Żukrowski. 
Drozdowski, Bożena Janicka, Zbigniew Klaczyński (red. nacz.), 


W rezerwatach Południowej Afryki, 
w dżungli nad Orinoko, na zboczach 
Himalajów obserwował wybitny do- 
kumentalista francuski życie zwie- 
rząt. Montaż wiąże poszczególne 
sekwencje filmu w pełen siły poemat 
© miłości, śmierci, walce o byt. Ko- 
mentarz oparty na mitach i przypo- 
wieściach ludów żyjących od wieków 
w symbiozie z przyrodą. 


FILM. Tygodnik. REDAKCJA: Puławska 61, 02-595 Warszawa. Tel.: centrala 45-40-41 w. 112. R. 


FILIPEK 


NRD, 1976 


Reżyseria: HERMANN ZSCHOCHE,. 
Scenariusz: Christa Koćik. Zdjęcia: 
Ginther Jauthe. Scenografia: Joa- 
chim Otto. Muzyka: Giinther Erd- 
mann. Wykonawcy: Andij Greissel (Fi- 
lipek), lise Voigt (babcia), Jan Spitzer 
(ojciec Filipka), Szymon Szurmiej 
(sprzedawca instrumentów muzycz- 
nych), Katrin Jakobeit (Trixi), Volkmar 
Kleinert (nauczyciel muzyki), Mica Pa- 
gini (klown), Fred Delmare (sierżant 
SŚchwuppke) i inni. Produkcja: DEFA 
Filmstudio — grupa „Johannistah!”. 
Barwny. Bez ograniczenia wieku. 
Czas wyświetlania: 58 min. Tytuł ory- 
ginalny: „Philipp der Kleine". 


Współczesna baśń o chłopcu, któ- 
ry chciał szybko urosnąć. Czarodziej- 
ski flet nie mógł spełnić tego życze- 
nia; okazało się jednak, że istnieją 
inne sposoby zdobycia uznania 
w miasteczku. 


MIŁOŚĆ KAPITANA BRANDO 


HISZPANIA, 1974 


Reżyseria: JAIME DE ARMINAN. Sce- 
nariusz: Juan Tebar i Jaime de Armi- 
ńan. Zdjęcia: Luis Cuadrado. Muzyka: 
Josć Nieto. Wykonawcy: Ana Belen 
(Aurora), Fernando Fernan-Gomez 
(Fernando), Jaime Gamboa (Juan), 
Julieta Serrano (Maria Rosa), Antonio 
Ferrandis (Don Julio), Amparo Soler 
Leal (Amparo), Pilar Munoz (Ino), Edu- 
ardo Calvo (Don Cristobal) oraz Fer- 
nando Marni, Chus Lampreave, Julia 
Lorente, Veronila Llimera, Aurora 
Marquez i dzieci. Produkcja: Incine 
Impala S. A., Madryt. Barwny. Dozwo- 
lony od 15 lat. Czas wyświetlania: 93 


min. Dla kin studyjnych i DKF-ów. Ty- 
tuł oryginalny: „El amor del capitan 
Brando". 


Głęboko zakorzenione kompleksy 
i niezatarte wspomnienia wojny do- 
mowej, oto psychologiczna treść fil- 
mu, którego akcja rozgrywa się 
w małym kastylijskim miasteczku 
w bliżej nie określonej przeszłości. 
Starzejący się reemigrant, komba- 
tant wojny domowej, młoda i piękna 
nauczycielka, jej 13-letni uczeń — 
wplątani w powikłany dramat namięt- 
ności. 
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Claude Simon, jeden z autorów szkoły 


„Nouveau roman', rozgłos zdobył 
książką „Droga do Flandrii"; przenosi 
ją teraz na ekran jako reżyser. Zafascy- 
nowany stylem Buńuela i wczesnego 
Godarda, chce odnaleźć „wizualny 

» klucz dla chaosu pamięci ', który stano- 
wi treść jego prozy. 


* 


Lotte Lenya, niegdyś żona kompozytora 
Kurta Weila i pamiętna Jenny z „Opery 
za trzy grosze ' Pabsta z r. 1931, wystą- 
piła w niewielkim epizodzie filmu 
„Waga półciężka” (Semi-Tough) Mi- 
chaela Ritchie. Jest to piąta ekranowa 
rola tej aktorki; partnerują jej BurtRey- 
nolds i Kris Kristofferson. 
* 


Pod hasłem „Radzieccy filmowcy -w 60 
rocznicę Wielkiego Października” zor- 
ganizowanych zostanie 20 przeglądów 
i festiwali filmowych na terenie całego 
Związku Radzieckiego, od Magistrali 
Bajkalsko-Amurskiej po kresy republik 
południowych. Zaprezentowane będą 
najlepsze pozycje wszystkich wytwór- 
ni, odbędą się liczne spotkania z twór- 
cami i aktorami. 


* 


Gina Lollobrigida (na zdjęciu), która od 
dawna już zajmuje się tylko fotografią, 
powraca jednak na ekran. Film „Shali- 
mar' będzie współprodukcją indyjsko- 
-amerykańską, wystąpią w nim także 
Peter Ustinov i John Saxon 


fot. Epoca 






























Angela Coello 


Wybrana przez włoskich telewidzów 
„Miss Televolto'* zdobyła sobie popu- 
lamność w wielu programach rozrywko- 
wych. Obecnie debiutuje w filmie wo- 
jennym „Lamparty Churchilla" (I leo- 
pardi di Churchill) u boku Klausa Kin- 
sky'ego. 


REALIZACJE 





Ironia 
poszukiwana 


bertrand Tavernier realizuje film „Ze- 
psute dzieci” (Les enfants gates), który 
w twórczości autora „Zegarmistrza od 
św. Pawła” wydaje się niespodzianką. 
Temat współczesny, nieco satyry, ale 
i melodramatu. Bohaterem jest reżyser, 
który na pewien czas porzucił rodzinę, 
aby w samotności pisać scenariusz. Ale 
do wynajętej „samotni” wkracza pew- 
na dziewczyna - i konflikty wynikające 
z tego związku zmuszają reżysera do 
opuszczenia swojej wieży z kości sło- 
niowej, do konfrontacji z życiem. Zwła- 
szcza że dziewczyna jest przedstawi- 
cielką energicznego komitetu loka- 
torów.. 

— Nie chciałem popaść w realizm ty- 
pu „kuchennego'' - mówi Tavernier. — 
Ma to być film wykorzystujący mate- 
riał, jaki znamy z codziennego życia. 
Realizm — tak, ale również sporo śmie- 
chu. Będzie to satyra na środowisko 





fot. Cine revue 


filmowe, ponieważ osobiście uważam, 
że właśnie temu środowisku brak ironii 
w stosunku do własnych poczynań... 
Rolę główną gra Michel Piccoli, który 
zdecydował się także częściowo finan- 
sować film. Wybitny aktor nie uważa 
tego za ryzyko: Tylko przez udział 
w produkcji mogę osiągnąć cel, na ja- 
kim mi zależy — tę naukę przyniosły mi 
doświadczenia ostatnich lat. Scena- 
riusz „Zepsutych dzieci' jest przede 
wszystkim wzorowo napisaną historią, 
której ekran potrafi dać życie. I zawiera 
rolę mężczyzny w moim wieku, dla któ- 
rego kontakt z dziewczyną staje się 
szansą kontaktu z realnością codzien- 
nego życia, z odpowiedzialnością. 
Tavernier pracował nad tekstem 
z młodą aktorką Christiną Pascal, która 
grała już w jego filmach „Zegarmistrz 
od św. Pawła” i „Niech się zacznie 
zabawa . Christine będzie partnerką 
Michela Piccoli, ale bardziej niż gra 
fascynuje ją teraz pisanie dla filmu. Na 
ekranie wystąpi także Charlotte Dub- 
reuil, awangardowa realizatorka i au- 
torka scenariusza filmu „Czego pra- 
gniesz, Julio?" (Qu'est-ce que tu veux, 
Julie?), który cieszy się sporym uzna- 
niem w kołach intelektualnych Paryża. 


Christine Pascal i Bertrand Tavernier 
fot. Cinema Francais 
























LUDZIE 


Bilet do sławy 





Gćrard Depardieu z łatwością wtapia 
się w tłum przechodniów, nie zwracając 
niczyjej uwagi. A jednak jest dziś akto- 

| rem numer jeden kina francuskiego; 
zajął miejsce okupowane dotąd przez 
Belmondo, Delona i Piccolego. Trzy fil- 
my wyświetlane równocześnie na ekra- 
nach Paryża: „Wiek XX", „Barocco 
i „Renć la Canne' świadczą oskali jego 
talentu; w drodze na ekrany — „Vera 
Baxter' i „Ciężarówka; w przygoto- 
waniu — sensacyjny obraz „W nocy 
wszystkie koty są szare'. Depardieu 
grał już w 21 filmach — teraz odrzuca 
wszelkie propozycje, które nie stano- 
wią dla niego „wyzwania'' 

Swoją stosunkowo krótką karierę za- 
czął wielkim sukcesem w filmie „Tań- 
czące walca” jako jeden z chuliganów, 
którzy spędzają czas na drobnych kra- 
dzieżach i zabawie. W filmie „Vincent, 
Paul, Francois i inni” zadziwił subtel- 
nością analizy barw przyjaźni, która 


Gerard Depardieu fot. Unifrance Film 


zgnienia życie miouego cztowieka, ma- 
rzącego o karierze boksera. W „Wieku 


XX' stworzył postać proletariusza, 
stopniowo wychodzącego na pierwszy 
plan w tym epickim obrazie historii 
Włoch. Wreszcie w „Renć la Canne" 
gra słynnego złodzieja, nieuchwytnego 
Arsćna Lupina naszych czasów. 

Ostatnia rola zawiera coś z autobio- 
grafii aktora. Depardieu urodził się 
w rodzinie niepiśmiennego szewca 
z Chatearoux, po raz pierwszy trafił do 
aresztu za kradzież jako ośmioletni 
chłopiec, a w latach pięćdziesiątych, 
związany z bandą chuliganów, wyda- 
wał się skazany na życie bez perspek- 
tyw. A jednak potrafił zerwać z tym 
środowiskiem. 





LE zE dia a od wn a Dj da w hd ża dna 0 


Depardieu ma jasny pogląd na to, co 
chce robić w sztuce. Krytykuje kino 
francuskie za naśladowanie Ameryka- 
nów, nie pociąga go moda na inscenizo- 
wanie wydarzeń politycznych z repor- 
taży gazetowych (kino nie jest kroni- 
ką, ale formą poezj nie przyjmuje do 
wiadomości swojej pozycji gwiazdy. 
Na sześć miesięcy porzuca teraz film, 
aby grać w małym, podmiejskim teatrze 
pod kierunkiem Claude'a Regy. Kino 
stało się interesem, pogonią za pienią- 
dzem. Sztuki trzeba szukać gdzie in- 
dziej. W naszych czasach powinniśmy 
na nowo odkryć znaczenie tragedii ta- 
kiej, jaką widzieli ją starożytni Grecy. 


PREMIERY 


Gorzki, 
śmieszny 
Fielding 


Pierwsze głosy krytyki są entuzjasty- 
czne: Tony Richardson znowu w najwyż- 
szej formie. Jego „Joseph Andrews" 
nie tylko nie ustępuje, ale nawet prze- 
wyższa poziomem „Toma Jonesa ', 
film, który przed kilkunastu laty obiegł 
świat i stał się wzorem nowego odczyta- 
nia osiemnastowiecznej prozy. Inna 
rzecz, że naśladowcy doprowadzili styl 
Richardsona do karykatury, ogranicza- 
jąc się do malowniczej rodzajowości, 
bliskiej nawet często pornografii 
Anegdota powiada, że kiedy reżyser 
obejrzał nową, musicalową wersję „To- 
ma Jonesa”, uległ atakowi gniewu - 
a rezultatem jest właśnie „Joseph An- 
drews”, ekranizacja innej, nieco mniej 
znanej powieści Fieldinga 

Arthur Knight twierdzi, że walorem 
nowego filmu jest przede wszystkim 
znakomite ukazanie struktury społecz- 
nej osiemnastowiecznego społeczeń- 
stwa Anglii. Fielding wiedział niemal 
wszystko o walce klasowej na sto lat 
przed Marksem, który wyjaśnił jej zasa- 
dę. Na szczęście Richardson i jego sce- 
narzyści wiedzy tej nie lekceważą. 
Dzieje gładkiego lokajczyka, który sta- 
je się obiektem namiętności swojej pa- 
ni, lady Booby i przeżywa wiele awan- 
turniczych przygód, to klasyczny mo- 
tyw wędrówki niewinnego „,prostacz- 
ka” pośród zepsutego świata. Jego na- 
iwność obnaża całą potworność społe- 
cznych stosunków pod panowaniem Je- 
rzego II, ale jest to naiwność wyracho- 
wana — broń osiemnastowiecznego ra- 
cjonalisty. Gdyby Joseph chciał wyko- 
rzystać swoją urodę, kariera stałaby 
przed nim otworem. Ale chłopak kocha 
Fanny, skromną służącą. W zakończe- 
niu miłość triumfuje — ironia pisarza, 









który nie miał złudzeń, wyraża się jed- 
nak w odkryciu, iż oboje są „dobrze 
urodzeni”, a więc nie można dłużej 
stawiać przeszkód szczęściu... 
Richardson uczynił z opowieści peł- 
nej nieprawdopodobieństw i intryg 
oszałamiające widowisko. Jest to zno- 


| wufilm żywiołowy, malowniczy, ekscy- 


tujący i śmieszny. Rolę tytułową gra 
Peter Firth, który umiał podbudować 
czarującą naiwność pewną goryczą. 
Wiele pochwał otrzymują też jego part- 
nerki: Ann-Margret (lady Booby) i Be- 
ryl Reid (pani Slipslop). Reszta obsady 
to czołowi aktorzy angielskiego ekranu 
i sceny: John Gielgud, Michael Hor- 
dern, Hugh Griffith nawet w niewiel- 
kich epizodach tworzą pełnokrwiste 
postacie. 

Ale gwiazdą tego filmu pozostaje re- 
żyser. Richardson jest stylowy lecz doj- 
rzalszy niż w beztroskich dniach ,„To- 
ma Jonesa* - pisze Arthur Knight 
w „The Hollywood Reporter. - Zacho- 
wuje wdzięk poprzedniego filmu, ale 
jest oszczędniejszy w efektach. Kiedyś 
potrzebował całej sceny, aby z posiłku 
we dwoje uczynić obraz wieloznaczny 
i zabawny: dziś wystarcza mu jedno 
ujęcie lady Booby z gałązką asparagu- 
sa, aby wyrazić równie wiele. 
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